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Un libro sobre danzas yu'pa es un buen motivo
para reflexionar sobre la etnografía de las acciones sim-
bólicas, que siempre parece titubeante. La observación
registra formas, colores, gestos, movimientos, sonidos,
escenas... Pero sólo se perciben sus significados con los
ojos de la interpretación. Una operación que parece
siempre arriesgada y en cierto modo intrusiva, como si
rasgar el velo de Maya que los oculta fuera una profana-
ción. Y sin embargo, la observación es indispensable.
Un camino necesario para una comprensión nunca
completa. Una actividad que en todo caso confirma la
presencia del investigador en la escena, aunque en rea-
lidad se sitúa ante ella, fuera de ella. Sin duda, la etno-
grafía de las acciones simbólicas son la mejor muestra
de que la percepción etnográfica implica (gracias a la
presencia del investigador) una captación de ambiente
por inmersión y no simplemente un mero registro sono-
ro y visual.
Las danzas son entre otras acciones simbólicas
una evasión sin destino. Son casi pragmáticamente ac-
ciones en las que los actores se entregan hasta perderse
a sí mismos, como le dijo a C. Ceertz uno de sus infor-
mantes en el estudio sobre la religión de Java. Comien-
za como técnica corporal de control armónico del cuer-
po y se desarrol la en secuencias de movimientos que
llenan un especio tridimensional involucrando a cada
parte del cuerpo y a todo él como emisor de significa-
dos -como si el lenguaje facultad especializada se fuera
haciendo por la danza facultad generalizada- y, progre-
sivamente, los actores comenzaran a sent¡r el control
como un obstáculo y necesitaran liberarse de él para si-
tuarse en la acción misma como en un flujo que los
transporta fuera de sí mismos. La observación queda
irremediablemente externa, aunque sorprendida y en
muchas ocasiones admirada.
No es sencillo proporcionar claves para la obser-
vación de las danzas en cuanto acciones simbólicas, sal-
vo esa primaria regla de estar insistentemente presente.
Es posible que no se trate tanto de cómo o de qué obser-
var cuanto de estar sensibilizado para una captación
global, que en el fondo puede que sea una pretensión
pocas veces lograda. Aun a riesgo de que la misma
constancia pueda conllevar rutina y ceguera y puesto
que se trata de aprehender mediante atención focaliza-
da acciones que se expresan en múltiples códigos, no
cabe otra estrategia que la asiduidad y la insistencia. Y
con todo no es bastante, la captación global depende
sobre todo de la formación de un sentido interpretativo
con un primer impulso de descubrimiento y luego un
proceso seguramente limitado de desvelamiento y, final-
mente, de asimilación. Cuando las acciones simbólicas
dejan de ser opacas es la cultura, ese todo complejo de
valores, normas, instituciones, etc. la que se trasluce en
ellas. La esenci¡ de la danza, le dijo un estud¡ante a
Geertz en Java 'esume en tres principios: wirasa, o
sea la filosofía, ta ciirección, la cosmovisión mística que
la subyace, la pureza de ella; wirama, la música, el tem-
po, el ritmo; y wiraga, la acción. Pero la interpretación
no consiste sólo en presentar disociadamente cada uno
de estos principios que apuntaron a Ceertz, sino en
mostrar los múltiples y aveces sutiles hilos con los que
están entrelazados. Aunar conocimiento técnico y capa-
cidad para descubrir las tramas no es común.
Aún más, la descripción por medio del lenguaje
escrito de estas acciones está destinada a ser siempre
aproximativa. Ni siquiera la potencia descriptiva de Lé-
vi-Strauss lo consigue. En tristes Trópicos tenemos un
ejemplo hablando sobre los borono: "Durante las prime-
ras noches asistimos a danzas de diversos clanes tugaré:
ewoddo, danza de la palmera; paiwe, danza de los del
erizo. En ambos casos los danzarines estaban cubiertos
con hojas de la cabeza a los pies y, como no se les veía
la cara, se la representaban más arriba, a la altura de la
diadema de plumas que coronaba el ropaje, de modo
que involuntariamente se prestaba a los personajes des-
mesurada estatura. Había dos clases de danzas. Prime-
ramente los bailarines se presentaban solos, divididos en
dos equipos que se hacían frente en los extremos del te-
rreno y corrían uno hacía otro, gritando "¡ho! ¡ho!" y gi-
rando sobre sí mismos hasta cambiar sus posiciones ini-
ciales. Más tarde las mujeres se intercalaban entre los
bailarines; entonces formaban una interminable farán-
dula, avanzando y pateando, conducida por los corifeos
desnudos que caminaban hacia atrás y agitaban sus so-
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najeros en tanto que otros hombres cantaban agacha-
dos". Pese a todo, pese a sus inestimables sugerencias,
muy difícilmente traduce la complejidad y densidad de
estas acciones simbólicas, que ciertamente son solo par-
te de un largo ritual funerario.
En este ezboso descriptivo y en estado de intento
pueden apreciarse algunos trazos tópicos de la descrip-
ción de las danzas: denominaciones, actores, vestimen-
ta, agrupaciones, movimientos en el espacio y ordena-
dos en proceso, sonidos rítmos y cantos. Como estrate-
gia de descripción suponen un comienzo. Cada una de
estas categorías si la investigación ha sido exigente pue-
de convertirse en un mundo lleno de detalles que pre-
sentado de forma enciclopédica puede proporcionar
una información de enorme valor. Pero no puede olvi-
darse la vitalidad de la acción ni la viveza del contexto.
No son tanto las formas canónicas las que merecen ins-
cripción etnográfica cuanto los comportamientos y las
intenciones, los desempeños y los objetivos de los seres
humanos concretos en momentos y espacios concretos
de la vida social. Cada acción de danza no es sólo una
recreación de un modelo o una mostración de genio, si-
no un episodio más entre otros que enlaza tal vez con el
juego de la seducción, con la práctica religiosa o con el
descreimiento, con el ocio reparador después de jorna-
das de trabajo o con la sumisión a una autoridad o la li-
beración de responsabilidades familiares... Es parte de
la misma vida social y debiera ser descrita tratando de
reproducir su dinamismo.
La descripción por medio de la palabra se mues-
tra limitada y parece necesitar otros tipos de transcrip-
ciones (dibujos, fotografías, registros fonográficos, vi-
deográficos y cinematográficos), que no sólo la comple-
tan s¡no que tratan de salvar su incapacidad para trans-
mitir la pluralidad de mensajes vehiculados simultánea-
mente por múltiples canales. El uso de todos esos tipos
de transcripciones requieren de los investigadores habi-
lidades que implican un largo tiempo de formación, pe-
ro la cuestión principal está es cómo articular todos es-
tos elementos en forma de lenguaje. En cierto modo los
numerosos y a veces sofisticados intentos de transcrip-
ción gráfica de las danzas nos insinúan cuánto de explo-
ración hay en la representación etnográfica.
El libro de Angel Acuña ofrece respuestas a cada
uno de los problemas que hemos ido presentando bre-
vemente aquí. Ante todo es una aportación muy digna al
conocimiento de los yu'pa, pues siempre en la obra an-
tropológica el primer objetivo es el conocimiento sus-
tant¡vo de los grupos humanos. Sus danzas son sólo un
espejo empleado para ofrecer una imagen suya. Angel
Acuña estuvo presente entre los yu'pas y se adentró en
su mundo. Con este libro se sitúa como guía-antropólo-
go para recorrer los senderos que llevan hasta ellos y
que conducen en último término a reforzar el reconoci-
miento de humanidad i¡ue compartimos todos.
Honorio M. Velasco
PnrÁmBULo
La danza como "coordinación estética de los mo-
vi mientos corporales" (Marr azo T., 1 97 5 : 49), constituye
una manifestación motriz -básicamente expresiva, aun-
que también representativa y transitiva-, que siguiendo
un cierto ritmo o compás, posee diversas funciones liga-
das a la manera de sentir, pensar y actuar del grupo que
la produce.
El grupo étnico Yu'pa, de filiación Caribe y ubica-
do en la Sierra de Perijá (al noroeste de Venezuela), a
pesar del fuerte choque cultural que viene sufriendo
desde hace ya más de medio siglo, mantiene vigente
aún hoy día una de sus más importantes formas de ex-
presión, curiosamente muy poco tratada por la literatu-
ra: sus danzas.
La presente investigación realizada sobre la dan-
za yu'pa se inscribe dentro del marco teórico de la "Et-
nomotricidad", es decir, de la "construcción social y
cultural del cuerpo en movimiento". La danza constitu-
ye una forma de motricidad, y ésta, como la definía M.
Merleau-Ponty (19t,;l), es "la intencionalidad operante
surgida de la corporeidad y portadora de cultura". Así,
pues, como propósito final se ha tratado de mostrar có-
mo y en qué forma la actividad expresivo-motriz que su-
pone la danza yu'pa refleja su modo de ser cultural en
un amplio espectro.
Partiendo de que la cultura popular, ya sea tradi-
cional o moderna, condiciona las manifestaciones mo-
trices de cualquier agrupamiento humano, y a través de
ésta, mediante la educación, consciente o inconsciente,
se produce la enculturación de sus miembros, en un ci-
clo continuo en el que media la motricidad; el plantea-
miento inicial en el que se basó la investigación, se apo-
yó en la línea que sigue: en los agrupamientos humanos
que mantengan una economía doméstica, un íntimo
apego a la naturaleza, y no utilicen la escritura como
medio habitual de comunícación, la manifestación mo-
triz que supone la danza constituye un vehículo esencial
de comunicación y de transmisión/adquisición cultural,
tanto para los integrantes del propio grupo social --en-
culturación- como entre grupos distintos -difusión-.
Las danzas yu'pas en su diversidad, por ser conse-
cuentes con el contexto en donde se hallan inscritas,
permiten hacer un análisis funcional y estructural sobre
las mismas, descifrando en ellas no solo la función ge-
neral o funciones específicas que posean, síno también
la lógica interna que se deriva de sus estructuras coreo-
gráficas y de sus movimientos cinésicos individuales.
. 
Para lograr dicho propósito, el contexto ambien-
tal, etnohistorico y sociocultural se ha situado en todo
momento como plataforma esencial sobre la cual inter-
pretar los datos sustraídos acerca de las danzas, sin ale-
jarse de ellos. Todo nuestro esfuerzo e interés se ha vol-
cado en cómo hacer relevante el contexto en el análisis
simbólico de la danza, o, dicho de otro modo, cómo ha-
cer coherente el análisis semiológico de la danza en ba-
se al papel que juega el contexto.
En sí misma y considerada aisladamente, la danza
no explicaría mucho sobre la sociedad en donde toma
cuerpo y se hace notar, por lo que, para ello, se hace
preciso tener en cuenta el microcontexto habitualmente
ritual en donde se recrea y el macrocontexto cultural
que la envuelve.
En la presente obra, sin embargo, no se ha inclui-
do la descripción y análisis del contexto al que nos refe-
rimos, a fin de no hacer un volumen excesivamente ex-
tenso. No obstante, como complemento al presente tex-
to, se puede hacer uso de la obra cuya rgferencia es:
Acuña, A. (1998) Yu'pas. En la frontera de la tradición y
el cambio. Quito: Abya-Yala; en donde figura una den-
sa información sobre los aspectos históricos, ecológicos
y socioculturales pertenecientes al grupo étnico en cues-
tión.
Aquí nos hemos limitado a ilustrar extensa y por-
menorizadamente el proceso completo de investiga-
ción, en lo que respecta a la conformación del marco
teórico y diseño metodológico seguido; a la descripción
y análisis de las danzas, dentro del marco territorial aco-
tado; así como al establecimiento de correspondencias
entre los elementos que intervienen en dichas danzas v
las pertinentes significaciones simbólicas.
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Desde una óptica analítica, como se podrá ir ob- sobre el estado de determinadas contingencias cultura-
servando a lo largo de la lectura del libro, a la danza la les; medio por tanto a través del cual se dice algo de al-
consideraremos como un texto que narra en su discurso 8o.
una secuencia de significados, los cuales nos informan
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Considero oportuno comenzar la redacción de
este trabajo de investigación, haciendo unas primeras
reflexiones sobre los motivos que me han impulsado a
abordar la danza indígena como objeto de estudio, así
como a aclarar pertinentemente los conceptos que se
vayan cruzando de paso.
Por lo que respecta al objeto de estudio, mi últi-
ma pretensión sería la de poder llegar a conformar una
semiótica de la motricidad humana, o lo que es lo mis-
mo establecer una construcción social y cultural de la
motricidad; es decir, elaborar un código o códigos
-adaptados a cada cultura- que ayudasen a interpretar
el movimiento inteligente, o movimiento pensado. Para
ello, y como primera aproximación he creído acertado
hacer uso de la danza, como forma expresiva de comu-
nicación y transmisión/adquisición cultural, y cómo no,
como parte integrante de la motricidad humana, al ob-
jeto de acercarme a dicho cometido. El mismo posee un
ámbito mucho mayor, teniendo en cuenta la existencia
del juego, el deporte, la actividad físico-recreativa de
tiempo libre más o menos convencional, la actividad la-
boral, la actividad higiénica y fisiológica, la gestualidad
en la vida cotidiana, y en general todas aquellas activi-
dades motrices, que de algún modo posean carga sim-
bólica y constituyan por tanto parte de la cultura de un
pueblo.
Las teorías que se han vertido acerca del origen y
desarrollo de la actividad física en general y de la dan-
za en particular dentro de las sociedades prehistóricas,
poseen un doble lineamiento, uno de los cuales se divi-
de a su vez en dos más, sumando un total de tres:
1. Teoría general que parte de la unidad vital ele-
mental entre todos los animales, incluido el ser huma-
no, considerando el instinto como el origen de toda ac-
tividad física.
2. Teoría general que parte de la diferencia sus-
tancial entre el ser humano y el resto de los animales.
2.1 .Teoría que interpreta el origen de la actividad
física, en donde se incluye la danza, desde una perspec-
tiva materialista (motivación laboral y bélica).
2.2. Feoría que ¡nterpreta el origen de dichas ac-
tividades desde una perspectiva espiritualista (motiva-
ción lúdica y cultual).
Ajustándonos a esta triple perspectiva, podemos
señalar a E. Neuendorff como representante de la prime-
ra; a C. Lukas y W. Eichel como representantes de la se-
gunda; a C. Diem y U. Popplow como representantes de
la tercera; y a Van Dalem, Michel y Bennet como repre-
sentantes de una posición ecléctica que aglutina a to-
das.
E. Neuendorff (1973:77) menciona como prime-
ra motivación de la danza primitiva la necesidad animal
del placer cumplido, liberándose energía a través de los
movimientos rítmicos,
Para W. Eichel (1973: 25, 1O4) el sentido y fun-
ción de las danzas en la sociedad de cazadores, como
la de otros ejercicios corporales, fue la de aumentar con
sus formas mágicas el rendimiento en el trabajo, así co-
mo también la capacidad militar 
-de defensa y ataque-.
En definitiva a mejorar el rendimiento de la caza y del
control que el hombre tenía sobre la naturaleza.
También C. Lukas (1973:289) afirma que debió
ser
"la danza, de los primeros ejercicios corporales
practicados por el hombre".
Presentándola con una función compleja ligada a
la mentalidad mágica de aquel entonces, preocupada
por asegurarse el éxito en la caza.
Para C. Diem (1973: 2Od la danza fue en un
principio una manifestación cultual, de ofrecimiento y
comunicación a los dioses; a la vez que una manifesta-
ción espontánea de lo festivo, constituyendo un placer
su práctica.
U. Popplow (1973:146) entiende que la danza es
la forma más primitiva de ejercicio físico. Según é1, en
la danza se verifica
"por primera vez un movimiento nacido de la
unidad vital del hombre y que está en razón de
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unos fines y objetivos externos al movimiento
mismo. Fines cuya presencia da fe de una orien-
tación espiritual. Cuerpo, alma y espíritu mani-
fiestan su unidad en el movimiento corporal"
(1973: 1 51-1 52).
Para este autor la danza poseía primigeniamente
tres funciones:
1. utilidad externa 
-ayudando al cazador en su
eficacia-; 2. éxtasis 
-vinculándolo con fuerzas espiritua-
les que le daban sentido a su existencia-; 3. carácter so-
cial 
-siendo un asunto de la comunidad, a través de la
cual se estrechaban los vínculos-. Más adelante, en la
lfamada por Popplow "sociedad cazadora superior", las
danzas evolucionarían en su sentido y motivaciones,
surgiendo diversas formas como son: danzas eróticas,
danzas mágicas, y danzas guerreras.
Van Dalen, Michel y Bennett (1973:91-94) seña-
lan tres motivaciones básicas en el desarrollo de los
ejercicios físicos o corporales del hombre prehistórico y
particularmente de la danza: la supervivencia de la fa-
milia y el grupo; la conciencia comunitaria; y el recreol .
Como se puede apreciar, en la versión de todos
estos autores está presente el sentido mágico asociado a
la danza practicada en ese tiempo prehistórico, y es
que, como sostiene K. Weule (1974:376-377), el senti-
do mágico de la existencia ha calado hondo en la men-
talidad humana, creyéndose en la capacidad de produ-
cir efectos sobrenaturales mediante elementos natura-
les.
"Esa creencia se manifiesta, entre otras cosas, en
hacer como en privado y a escala reducida lo que
la naturaleza hace a lo grande. Es lo que se llama
magia analógica". (1974: 377)
Haciendo uso del esquema que presenta A. Sack
(Cfr. Blanchard y Cheska, 1986: 31) acerca de las di-
mensiones básicas de la actividad humana, considera-
mos que, mientras el ejercicio Íísico2 se puede desarro-
llar en cualquiera de las situaciones señaladas en el cua-
dro sinóptico (A, B, C, D), la danza generalmente se po-
dría ubicar dentro de la categoría B, como "juego pla-
centero"; debido sobre todo al carácter lúdico que en-
cierra su práctica, la cual se suele desarrollar en tiempo
festivo o al menos recreativo; y también debido al ob.ie-
tivo que se persigue, casi siempre intrínseco al momen-
to de la acción.
CUADRO SINOPTICO DE A. SACK RETATIVO A LAS DIMENSIONES
DE LA ACTIVIDAD HUMANA
JUECO
A. Trabajo divertido B. Juego placentero
TRABAJO Objet. ext. Objet. int. octo
No placer
C. Trabajo no lúdico D. Ocio no placentero
Fuente: Cfr. Blanchard y Cheska, 1.986: 31
NO JUECO
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No obstante, en este último aspecto es preciso
hacer notar que las manifestaciones culturales que esta-
mos denominando como danza indígena, no siempre
persiguen un objetivo ¡nterno a la propia danza, sino
que en ocasiones el objetivo es externo a ella, preten-
diéndose modificar o ejercer algún tipo de influencia
sobre el mundo exter¡or (natural y sobrenatural). Esta
matización tiene mucho que ver con la distinción que
hace A. Sack entre trabajo y ocio, la cual no se halla tan
marcada en el contexto indígena, mucho más flexible e
integrador en este sentido. Por ello, si se empleara el
modelo de este autor como referente analítico, habría
que modificarlo parcialmente para adaptarlo a las po-
blaciones que han sido objeto del presente estudio; y en
este sentido, la danza indígena se situaría en toda la par-
te superior del cuadro y no tan sólo en el cuadrante su-
perior derecho, evitando asimismo hacer distinciones
entre el tiempo de trabajo y tiempo de ocio.
Según E. Leach:
"En buena parte de la comunicación humana no
verbal, sobre todo la que entra en un ritual, se tra-
ta de abstracciones e ideas metafísicas que no es-
tán en el contexto inmediato" (Cfr Hinde, 1977:
147), consistiendo pues en representaciones de la
realidad.
A la pregunta ¿hay universales en los códigos
simbólicos no verbales? responde Leach que,
"las acciones que implican el empleo del cuerpo
o de p4rfes del cuerpo, o de objetos con él rela-
cionados, están ampliamente difundidos como
const¡tuyentes de secuencias rituales humanas, y
esto se debe a que el hombre mismo es universal-
mente cultural".
Leach propone además que
"los humanos tienen una tendencia, no innata pe-
ro muy general, a organizar su comportamiento
expresivo gramaticalmente, a Ia manera de un sis-
tema de lenguaje" (Cfr. Hinde, 19.77: 148).
Lo propio del hombre es que las variaciones de-
pendan de un contexto cultural y se reflejen en el len-
guaje.
La opinión de Leach, está sin duda en conflicto
con quienes resaltan la fijación en las distintas culturas
de mensajes comunicados por señales, que poseen una
fundamentación biológica o neurofisiológica. Sin me-
nospreciar el condicionamiento biológico del compor-
tamiento humano en general y de la comunicación no
verbal en particular, pensamos, de acuerdo con Leach y
no pocos antropólogos, que ésta posee una clara depen-
dencia cultural, siendo precisamente la idea que preten-
demos subrayar en nuestro trabajo. No obstante, el po-
sicionamiento del que partimos se aleja de las generali-
zaciones excesivas formuladas tanto desde un punto de
vista genetista como culturalista; y en este sentido, coin-
cidimos con L. M. Knapp cuando expresa que
"ni la naturaleza ni la cultura bastan para explicar
el origen de los comportamientos no verbales. En
muchos casos heredamos un programa neurológi-
co que nos capacita para ejecutar un acto particu-
lar o una secuencia específica de actos. El mero
hecho de que un comportamiento particular se
produzca puede tener un fundamento genético.
Sin embargo, el medio y el entrenamiento cultu-
ral pueden ser responsables del momento en que
la conducta se presenta, la frecuencia con que
aparece y las reglas de ejecución que la acompa-
ñan" (1982: 7d.
Por otro lado, no teniendo como principio axio-
mático la indisolubilidad del lenguaje no verbal, del
verbal, dado que existen efectivamente situaciones en
las que se puede entender perfectamente el discurso
con la pura gestualidad, como ocurre en el mimo; lo
que sí se asume es la indisolubilidad del lenguaje no
verbal 
-así como el verbal- respecto del contexto en
donde éste se desarrolla. El contexto constituye el mar-
co de referencia del texto; y dado que un mismo movi-
miento expresivo puede transmitir diversos significados,
es el contexto físico y socio-cultural el que nos orienta
sobre su concreta intención.
Debido a que el ser humano posee un comporta-
miento marcadamente cultural 
-aprendido-, el contex-
to posiblemente posee más importancia en la interpre-
tación gestual que el que tiene para los animales no hu-
manos, los cuales basan su conducta en aspectos inna-
tos 
-heredados-.
En esta investigación abordamos una temática
que encaja dentro de lo que se denomina expresión
corporal o lenguaje del cuerpo, como dimensión des-
tacada de la motricidad3, la cual, según Buitendijk, ci-
tado por J. Le Boulch (1985: 48), posee tres categorías
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básicas: transitiva, expresiva y representativa; no obs-
tante esto no quiere decir que un mismo gesto no pue-
da participar de dos o incluso de las tres categorías a la
vezl como de hecho es normal.
Un destacado semiótico contemporáneo como es
U. Eco ha afirmado lo siguiente:
"Sin lugar a dudas el lenguaje verbal es el artificio
semiótico más potente que el hombre conoce; pe-
ro (..), a pesar de ello, existen otros artificios ca-
paces de abarcar porciones del espacio semánti-
co general que la lengua hablada no siempre con-
sigue tocar" (1977: 2O5).
Este autor pone de manifiesto, la relevancia que
desde el punto de vista semiótico posee la expresión
corporal, de cara a poder interpretar más acertadamen-
te aquello que se quiere transmitir en la interacción, así
como aquello que se quiere ocultar en la misma.
Reafirmando la importancia que posee la expre-
sión corporal como forma de comunicación, P. Santiago
(1985: 28-29) considera que la misma favorece las si-
guientes funciones del lenguaje: referencial (alusión al
contenido o mensaje); fát¡ca (en relación a los interlocu-
tores: inicia, mantiene, interrumpe la comunicación);
emotiva (sentimental o afectiva); conativa (explicativa);
estética (realza la belleza del mensaje), y metalingüísti-
ca (constituye un lenguaje sobre otro lenguaje).
Teniendo en cuenta el marco general en que se
apoya esta investigación es obligado hacer referencia a
M. Mauss (1971:337-358), ya que pretendemos poner
de manifiesto el carácter social que posee la motric¡dad.
En su célebre artículo acerca de las "técnicas y movi-
mientos corporales", publicado por primera vez en
1936, este autor pone de relieve precisamente
' "las maneras en que los hombres, en cada socie-
dad, de un modo tradicional, saben servirse de su
cLterpo" (1971: 345).
Efectivamente el ser humano incorpora a su con-
ducta durante el proceso de educación (el cual dura to-
da la vida) una serie de actos que le permiten un mejor
ajuste al medio, y aunque en buena medida se adquie-
ran de manera inconsciente por mero mimetismo, re-
presentan una importante seña de identidad, a la vez
que un claro condicionamiento. Por otra parte poseen a
menudo un valor simbólico que les confiere una signifi-
cación colectiva. Hay que pensar que existe una enor-
me variabilidad cultural en la manera de descansar, de
trabajar, de estar de pie, de caminar, etc.; constituyendo
todas estas formas manifestaciones culturales inherentes
a tal o cual tipo de sociedad. Incluso, como expresa J.
Le Boulch,
"el carácter expresivo del movimiento que remite
a Ia persona, ya que traduce la emoción y la afec-
tividad, no es nunca una expresión purat sino ex-
presión en presencia de los demás, por ende, ex-
presión para los demás. Los movimientos expresi-
vos del cuerpo, sus reacciones tónicas adquieren
una dimensión social en la medida en que se re-
visten de un sentido pragmático o simbólico para
los demás" (1985: 59).
Es lícito plantear la cuestión de la sociabilidad
del cuerpo humano, y por extensión de la construcción
cultural de la motricidad, puesto que la educación tien-
de en cierta medida a modelarlo, a formarlo, más exac-
tamente a dar al cueroo una determinada hechura de
conformidad con las exigencias normativas de la socie-
dad en que se viva. El juicio social y, por consiguiente,
los valores que éste supone, no sólo condiciona nuestro
comportamiento por obra de la censura que ejercen y
por los sentimientos de culpabilidad que suscitan, sino
que además estructuran indirectamente el cuerpo mis-
mo en la medida en que gobiernan su crecimiento (con
normas de peso o de estatura), su conservación (con
prácticas higiénicas y culinarias), su presentación (con
cuidados estéticos, vestimenta, etc.) y su expresión afec-
tiva (con signos emocionales).
Esta estructuración social del cuerpo, por una
parte, afecta a toda nuestra actividad más inmediata y
aparentemente más natural (nuestras posturas act¡tudes,
movimientos espontáneos) y, por otra parte, es el resul-
tado no sólo de la educación propiamente dicha sino
también de la simple imitación o adaptación.
M. Mauss indicaba al hablar de las técnicas del
cuerpo que antes de toda técnica propiamente dicha,
considerada como "acción tradicional y eficaz" que
tiende a transformar el medio con la ayuda de un instru-
mento (martillo, pala, lima, etc.), está el conjunto de las
técnicas que utilizan el cuerpo como el primero y más
natural instrumento del hombre en las actitudes y en los
movimientos vitales de todos los días, como la actitud
de descansar o los movimientos de andat correr, nadar,
etc. (1971:342).
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Todas estas manifestaciones motrices son encul-
turadas de generación en generación, pero el simple he-
cho de caminar (el cual es universal) no posee unas ma-
neras fijas, ni definidas, aún en una misma sociedad, si-
no que está sujeto a cambios, evolucionando según el
estilo de vida y según los modelos culturales.
Para entender mejor el complejo de "técnicas
corporales" del que se sirve el ser humano, M. Mauss
propuso dos modelos clasificatorios; el primero sincró-
nico u horizontal, por cuanto diferencia las técnicas
corporales consideradas en un mismo momento, res-
pondiendo a los criterios de: diferenciación sexual, di-
ferenciación de edad, rendimiento, ! modo de transmi-
sión de dichas técnicas; y el segundo diacrónico o ver-
tical, porque distingue técnicas corporales en momentos
o estadíos diferentes de la vida humana: nacimiento, in-
fancia, adolescencia y edad adulta.
Como se puede comprobar en las clasificaciones
como en la definición de "técnica del cuerpo", se pos-
tula que todas las act¡tudes y actos corporales son utili-
tarios e instrumentales, siendo el cuerpo el instrumento
de su eficacia.
La etnomotricidad, o etnología de la motricidad
tiene, pues, solvencia en el terreno científico y concre-
tamente en el área de la antropología social, dado que
el movimiento inteligente depende de los hábitos, de la
educación, de las convenciones sociales, del prestigio,
etc., siendo pues parte integrante del acervo cultural de
los pueblos, y poseyendo una amplia variabilidad, tan-
to ¡nter como intracultural.
Desde un punto de vista teórico-metodológico si-
tuamos también nuestra investigación en el contexto de
la praxeología, ciencia que como indican A. Moles y E.
Rohmer (1983) estudia las acciones tanto en lo que res-
pecta al continente como al contenido, ocupándose,
pues, de la eficacia de la acción en cualquiera de sus
manifestaciones 
-material/simbólico, verbal/no verbal,
etc.-, y del costo de la acción o motivos por los que un
sujeto o grupo social emprende alguna acción. En este
sentido son útiles los consejos que E. Coffman (1956)
ofrece para interpretar el comportamiento interactivo de
las personas en la vida cotidiana, a través de lo que de-
nomina método del dramaturgoa.
En otro terreno, R. M. Birwhistell (1952) concibió
la idea de interpretar todos los hechos gestuales con la
ayuda de la lingüística, creando el término kinética o ki-
nesia para distinguir a dichos estudios. De este modo el
comportamiento motor de nuestro cuerpo sería objeto
de una microkinética (estudio de las asociaciones de ci-
nemas o cinemorfemas), de una macrokinética (estudio
de los complejos motrices constituidos por cadenas de
movimientos), y de una parakinética (estudio de los ca-
lificadores y modificadores de los movimientos en lo to-
cante, por ejemplo, a la intensidad, la duración, la ex-
tensión y las interacciones con los demás). A. S. Hayes
(f 964) aplica precisamente esta hipótesis a la antropo-
logía cultural y hace notar que cada grupo étnico tiene
un sistema cinésico o kinésico propio y gue, por lo tan-
to, conviene que el alumno que aprende una lengua ex-
tranjera sea sometido a un proceso de enculturación
global que abarque dicho aprendizaje cinésico. Ello ex-
presa en qué medida la sociedad y la cultura impregnan
nuestro cuerpo.
Ese enfoque cinésico está en sintonía con la pro-
xémica, apoyada en el uso y percepcíón del espacio,
siendo variable intra e interculturalmente en virtud de
diferentes consideraciones: sexo, edad, estatus, temáti-
ca, lugar, etc.
La presencia de la sociedad en las relaciones es-
paciales, como en la propia corporeidad y en la estruc-
turación de la motricidad, quedó válidamente demos-
trada, a nuestro juicio, por los análisis y observaciones
que Mary Douglas hizo sobre los ritos de contamina-
ción y los tabúes de las sociedades tribales. Según esta
autora:
"Es imposible interpretar los ritos referentes a los
excrementos, a la leche materna, a la saliva, etc.,
si se ignora que el cuerpo es un símbolo de la so-
ciedad y que el cuerpo humano reproduce en pe-
queña escala las potencias y los peligros que se
atribuyen a la estructura social" (1971 : 1 31).
En esa misma línea de justificación del simbolis-
mo corporal se podrían interpretar las numerosas versio-
nes del personaje cinematográfico Roky, el cual consti-
tuye un mito ritualizado bajo la forma deportiva del bo-
xeo, que expresa la realidad y el ideal de la sociedad es-
tadounidense de donde surge. La asociación que se ha-
ce del personaje se sustantiva en lo corporal con la idea
de dureza, indolencia, valentía, perseverancia, purita-
nismo religioso, honestidad, sinceridad, sencillez, hu-
mildad, inocencia, etc.; las cuales a su vez se podrían
resumir en dos fundamentales: bondad y poder (curio-
samente los atributos esenciales de la idea de Dios); y
ello no sólo reflejaría lo que es en realidad ese país nor-
teamericano, sino también lo que aspira ser y lo que
quiere hacer ver que son/ sin serlo. En este caso, como
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en tantos otros, hay que decir que el mito corporal aso-
ciado a la idea de nación, no sólo reproduce fielmente
la realidad cotidiana, sino también el anhelo e incluso
la hipocresía.
M. Douglas, como otros científicos sociales,
adopta una posición inversa a la interpretación del sim-
bolismo corporal propuesta por S. Freud desde la pers-
pectiva psicoanalítica, la cual ve en los ritos sociales la
expresión simbólica de la experiencia individual y, más
precisamente, de la experiencia sexual del cuerpo; te-
niendo pues el simbolismo corporal un fundamento psi-
cológico más que sociológico.
En definitiva, nos encontramos con un doble sim-
bolismo corporal: uno centrípeto o psicológico y otro
centrífugo o sociológico. En estos términos, se puede
leer el simbolismo del cuerpo en dos sentidos: hacia la
universalidad de la libido o hacia la particularidad de la
cultura. Ahora bien, lejos de oponerse estos dos senti-
dos que interpretan el simbolismo corporal, se comple-
mentan dando la clave de su realidad la cual, a nuestro
juicio, no está unilateralmente determinada.
' El presente trabajo no obstante, va a centrar su
atención en la dimensión social y cultural de la motrici-
dad, teniendo en cuenta, como pensaba M. Merleau-
Ponty (1966), que para hablar del cuerpo es preciso re-
ferirse a la diversidad de los discursos simbólicos formu-
lados por cada cultura en los diferentes momentos de la
historia humana, haciendo alusión a los mitos que ha-
blan de él y pretenden conferirle credibilidads.
El lenguaje corporal como forma de comunica-
ción, no hay que olvidar que posee un doble compo-
nente: el exp;esivo 
-significante- y el semántico -signi-
ficado-. La semántica la constituye el significado de to-
do tipo de signos por el que se transmiten mensajes las
personas o los grupos, necesit.rndose como es lógico de
la existencia de un convenio entre el emisor y el recep-
tor del mensaje para poderlo comprender. El emisor tra-
duce lo objetivo en abstracto y el receptor traduce lo
abstracto en concreto6.
La expresión por su parte, es la gesticulación que
se hace de los signosT.
Según P. Vayer (1985: 6) el comportamiento ci-
nestésico se presenta en la interacción humana de dos
modos complementarios: a/ las actitudés y las posturas,
que expresan inconscientemente lo que es la persona y
los sentimientos que las animan; y b/ los movimientos y
los gestos que acompañan a las palabras y complemen-
tan la significación de las actitudes y posturas.
Para Vayer (1985: 8-9) el lenguaje corporal y de
la acción posee una sintaxis:
- huy formas act¡vas cuando el sujeto realiza una ac-
ción, y formas pasivas cuando el sujeto la recibe;
- hay formas indicativas, imperativas;
- h"y una manera de desarrollarse en el presente.
Posee igualmente un vocabulario:
- general, constituido por los signos espontáneos co-
munes a la especie humana; y signos tomados en re-
lación con el contexto;
- y léxicos particulares constituidos por los gestos y
esquemas de acción propios de tal o cual actividad
(la actividad deportiva por ejemplo).
El lenguaje del cuerpo y de la acción puede to-
mar diversas orientaciones, siendo su estructura menos
formal y más difícil de analizar que el lenguaje verbal;
no obstante ambos son complementarios para estudiar
el comportamiento humano. Vayer reafirmando la im-
portancia del lenguaje corporal dice al respecto:
"Les américains du Nord ont mis en évidence que
dans les communications entre les personnes, les
moyens verbaux ne portent pas plus de 30 á 35 %
de significations sociales; ce qui signifie que les
médiuns non verbaux jouent un role fondamental
dans les échanges interpersonnels puisqu'ils véhi-
culent 65 á 70 %" de I'information" (1985:1).
La puesta en escena del cuerpo a lo largo de.la
historia ha estado sujeta en primera instancia a los dic-
támenes religiosos a través de innumerables mitos y le-
yendas; después a los paradigmas biologicistas o inna-
tistas, así como psicoanalistas; y por último a los discur-
sos sociologistas o culturalistas, que privilegian los fac-
tores simbólicos y comunicativos que de él se deriva de
cara a la interacción humana. Como dice B. Aucoutu-
rier: "Toute l'activité humaine est psychomotriz", a lo
que hay que añadir también la dirnensión sociomotriz,
siempre que la acción se desarrolie en sociedad, e in-
cluso estando solo, por el condicionamiento cultural
que toda acción conlleva. Ello hace valer la unidad psi-
co y socio-somática del ser humano.
El hecho de que sea la danza indígena y no otro
tipo de danza --clásica, moderna, tradicional-8 el obje-
to de este estudio, obedece a la idea de querer analizar
esta forma de motricidad en su contexto propio y no
transferido, es decir, captar el desarrollo de la danza
dentro de su propio marco referencial 
-heredado de ge-
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neración en generación*, el cual permanece vivo en la
memoria de la genteg.
Este punto, sin duda que acarrea problemas de ti-
po ontogenético y también filogenético, porque real-
mente se hace difícil poder ubicar certeramente el ori-
gen de una danza concreta en el tiempo y en el espacio,
a la vez que resulta igualmente complicado determinar
la evolución que ésta ha tenido en tiempos pretéritos,
considerando que nos referimos a pueblos que no han
plasmado su historia por escrito.
En cualquier caso, teniendo en cuenta este ¡ncon-
veniente que se deriva de la condición ágrafa de la po-
blación elegida, consideraremos la estructura y la fun-
ción de la danza desde que se conserva memoria histó-
rica acerca de la misma --evitando la especulación en
este sentido- hasta el momento actual. De este modo
podremos apreciar cómo y en qué medida ha ido cam-
biando en el tiempo y también en el espacio.
Considerando ahora el concepto danza, o para
ser más concreto la actividad motriz que, a nuestro jui-
cio, puede ser ubicada dentro de lo que conceptual-
mente es entendido como danza, podemos hacer uso de
algunas definiciones vertidas sobre el particular:
Según P. Calmichelo:
"La danza es un modo de expresión corporal, in-
nato, natural y espontáneo en el hombre. Está
unida al ritmo. Primero sagrada, luego festiva,
después se laicizó, se codificó y se convirtió en
acto independiente" (1986: 7).
T. Marrazo dice de ella que consiste en la
"coordinación estética de los movimientos corpo-
rales" (1975:49.
A. L. Kaeppler la concibe como una
"forma de cultura, resultado de un proceso crea-
tivo que se apoya en la manipulación humana del
cuerpo en eltiempo y en el espacio" (1978: 32).
Un antropólogo clásico como es F. Boas (1944:
19) dice por su parte, que la danza es un fenómeno hu-
mano universal cuyos patrones de ejecución se hallan
de manera recurrente en amplias zonas separadas y no
relacionadas, debido a las limitaciones de movímiento
que posee el ser humano. Aunque cada cultura posee
una singular configuración en los patrones de movi-
miento, como se puede apreciar mediante la compara-
ción intercultural.
Herkovits y Merrian (1972:25) afirman también
por su parte, que la danza es un arte transitorio realiza-
do mediante el movimiento rítmico del cuerpo humano
en el espacio, con un propósito determinado. Siendo re-
conocido el resultado del fenómeno tanto por los ac-
tuantes como por los observadores de un grupo dado.
A estas definiciones podríamos añadir que la dan-
za constituye una "manifestación motriz 
-básicamente
expresiva, aunque también representativa y transitiva-,
que siguiendo un cierto ritmo o compás, posee diversas
funciones ligadas a la manera de sentir, pensar y actuar
del grupo que la produce".
Y cabría igualmente hacer una distinción entre la
danza y el bailell, diciendo que los patrones de ejecu-
ción de la primera están, a nuestro juicio, más estructu-
rados formalmente y trad¡c¡onalmente ha estado asocia-
da al ritual; mientras que los patrones de ejecución del
segundo posee una estructura más informal, improvisa-
da y espontánea, habiendo aparecido más recientemen-
te y yendo asociado habitualmente a la cotidianeidad.
No obstante, en realidad los términos llegan hoy día a
confundirse, debido, según pensamos, a la desritualiza-
ción o a la ritualización difuminada que en muchos ca-
sos sufre ladanza, la cual en buena medida se convier-
te para algunos practicantes en parte de su vida cot¡dia-
na.
Entendida así, la danza constituye un fenómeno
universal que se ha dado en todos los tiempos y en to-
dos los pueblos. Teniendo como principal valor históri-
co el haber contribuido al conocimiento del hombre de
otros tiempos, por su importancia psico y socio-somáti-
ca. Como expresa L. Bonilla:
"La danza se hace expresión y pretende interpre-
tar las manifestaciones de esa misteriosa fuerza
vital que ata al hombre a la Naturaleza y parece
al mismo tiempo querer elevarlo sobre ella. Sólo
en la danza hecha rito, símbolo, mito y artet es
donde el hombre puso mayor afán expresivo y en
la que hizo participar más elementos sacados de
su propio ser psico-físico ..." (1964: 9).
Por sí misma es posiblemente la expresión artísti-
ca más antigua que se conoce, y sea cual sea el motivo
o los motivos que inducen a su práct¡ca 
-descarga rít-
mica de un exceso de energía, acto religioso deliberado,
etc.- puede servir como instrumento para comprender
mejor la experiencia compartida, no sólo antigua sino
también contemporánea, por la evocación que se hace
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en muchos casos a la "estructura ausente" 
-utilizando
palabras de U. Eco (1968)-. En esta línea cabe añadir
que los códigos que se pueden descifrar del análisis de
las danzas son más simbólicos que cognitivos, en la me-
dida que no son pensados deliberadamente, estando
pues la comprensión por parte de los ejecutantes, más
basada en la sensación que en la cognición. Su poder
comunicativo estriba en su capacidad de hacer sentir.
La danza en su manifestación indígena encaja a
su vez dentro del concepto de folklore, entendido éste,
según la definición de D. Cuevara, como "el saber tra-
dicional del pueblo, en función social" (1975:9t¡tz. t
al igual que el arte dramático es desarrollado en algunas
culturas como puro juego o entretenimiento divertido.
Esto ocurre de hecho en el grupo étnico Yu'pa, sobre to-
do cuando la practican los niños, los cuales denominan
jugar al acto de danzar.
Aclarados los conceptos de motricidad y danza,
el tercer concepto que requiera posiblemente una acla-
ración sea el de indígena. ¿Por qué empleo este término
para denominar a un grupo social humano y a la danza
que practican?. La respuesta es muy sencilla: porque es
un término que, aún siendo de creación occidental, es
asumido por estos grupos a los que se hace mención,
autodenominándose de este modo en el diálogo perma-
nente que se mantiene con las diferentes administracio-
nes de los países en los que están adscritos, así como en
los foros internacionales, y en los foros autogestionados
entre ellos. En el Xllle Congreso Internacional de Cien-
cias Antropológicas y Etnológicas (CICAE) celebrado en
México en 1993 se hizo referencia de manera explícita
tanto oralmente como por escrito del término indígena,
por lo que científicamente queda validado.
El yu'pa, como el yanomami, el pemón, el warao,
el kariña, etc., no tiene el menoi recelo y prejuicio
cuando se le llama indígena; insisto, porque ellos mis-
mos así se presentan, siencio el propio término una seña
de identidad común entre ellos. De hecho, la propia Ri-
goberta Menchú, Premio Nobel de la Paz se presenta
como indígena guatemalteca allí donde asiste; y en re-
lación con el trabajo de investigación qr"re presentamos,
F. Barreto (1 960) hace referencia expresa a las "danzas
indígenas" de distintos grupos de Brasil.
Los problemas surgen cuando se emplea este tér-
mino en ciertos círculos antropológicos europeos (no
americanos), al asociársele sistemáticamente con el pri-
mitivismo, la barbarie, o el salvajismo; nada más lejos
de la realidad y por supuesto de nuestra intención.
Este prejuicio académico a veces no está falto de
razón, cuando detrás del término se esconde una mira-
da desenfocada que analiza la realidad del presente con
categorías del pasado, y pretende dibujar en la concien-
cia colectiva la imagen de grupos pintorescos y exóti-
cos, a los que hay que preservar para alimentar el mor-
bo y el aburrimiento de turistas y aventureros.
No es éste el sentido que los científicos sociales
consecuentes con sus palabras, ) por supuesto los gru-
pos sociales a los que nos estamos refiriendo, le dan al
término "indígena"; el cual, como digo, posee un am-
plio reconocimiento. No obstante, lo que sí apoyamos
es la crítica dura a las malogradas definiciones que se
hacen sobre el mismo. Lo pertinente pues sería atacar
las deformaciones que se ofrecen de este concepto y no
el término en sí.
Para posicionarnos en este sentido vamos más
adelante a describir e interpretar ampliamente los as-
pectos esenciales, que a nuestro juicio posee un grupo
indígena como es el Yu'pa; sin embargo, además de las
muchas singularidades que toda sociedad indígena po-
see, teniéndose que hablar necesar¡amente de socieda-
des indígenas y no de sociedad indígena para no incu-
rrir en reduccionismo; consideramos también que exis-
ten ciertas claves ecográficas y socio-culturales que los
vinculan y les dan una cierta identidad colectiva. Entre
las claves a las que nos referimos podríamos citar las si-
guientes:
1. Habitantes de entornos naturales y tecnológicamen-
te adaptados a los mismos.
2.
3.
4.
5.
6.
7.
Gente que da una importancia vital al territorio en
donde viven, impregnándolo de un sentido mítico.
Pueblos de economía doméstica.
Laboral y socialmente colectivistas, tienen como
primacía el interés común, por lo que en conse-
cuencia son solidarios y redistributivos.
Generan agrupamientos con dimensiones reduci-
das, bien a modo de tamilia extensa o comunidad
pequeña.
El parentesco posee una gran importancia como re-
gulador del sistema social.
Sociedad de tradición oral, ágrafa o en proceso de
alfabetización.
8. Los miembros del grupo poseen una homogénea
uniformidad cultural.
9. Los estatus son definidos en función del sexo, la
edad, el parentesco o el prestigio social.
'l 0. Cente que da primacía al valor de uso, y centra su
vida en el presente 
-en el aquí y ahora-.
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11. Creyentes en entidades poderosas ligadas a la natu-
raleza, que gobiernan los acontecimientos.
12. Crupos con identidad étnica específica que atravie-
san por una problemática semejante con respecto a
la sociedad dominante, la cual se puede resumir en
los siguientes aspectos: colonización cultural 
-ma-
terial e ideológica-; explotación económica; expo-
liación ecológica; y marginación política.
Por otra parte no queremos/ ni podemos, escon-
der la carga ideológica que encubre un término empa-
rentado con el de indígena, como es el de indigenismo.
Como expresaba Eulogio Frites, presidente de la Asocia-
ción lndígena Argentina en 1980:
"Los indigenistas son ustedes, los blancos, los an-
tropólogos. Nosotros somos indígenas" (Cfr A.
Servin, 1980: l3).
El término indigenismo, como afirma A. Servin:
"se asocia a toda una corriente ideológica que
postula la integración del indígena a la sociedad
colonizadora bajo el pretexto de la consolidación
de una identidad nacional más amplia y en fun-
ción de sus necesidades de reproducción de la
fuerza de trabajo y de expansión de su sistema
productivo" (1 980: 1 3).
En definitiva tiene como último objetivo la relati-
va integración, que más bien es una fagocitación, del in-
dígena en la sociedad nacional, lo que supondría su
destrucción cultural.
Las críticas al indigenismo oficial no son recien-
tes, dado que se vienen escuchando desde hace tiempo,
sobre todo desde finales de los años 60; atacándose de
manera frontal el disfraz paternalista y etnocidiario así
como sus propuestas desarrollistas y deculturadoras,
que a medio y largo plazo sólo acarrean ventajas en un
sentido unidireccional, que se sitúa precisamente en
contra de los su,ietos a quienes supuestamente se preten-
de beneficiar: el indígena.
En Venezuela, un grupo de antropólogos como
son E. Monsonyi, N. Arvelo, O. Conzalez Ñañez, C.
Clarac, A. Valdez y A. Servin entre otros, sin descartar
totalmente el término indigenismo, han buscado inver-
tir sus postulados originales, reafirmando el importante
papel que posee la autodeterminación indígena en la
creación de su propio futuro, y denunciando el malo-
grado discurso integracionista que parte de las políticas
misionales y gubernamentales; a la vez que propugnan
una "participación militante" de los científicos sociales
que se aproximen a este contexto, desbloqueando la fal-
ta de información que asiste al mundo indígena con res-
pecto al llamado mundo occidental.
En esta línea se creó el término indigenismo de li-
beración o indigenismo de vanguardia, caracterizado
como una corriente progresista e interculturalista, y
comprometida con los movimientos reivindicativos
aborígenes.
Evidentemente uno de los factores que han movi-
do el surgimiento de esta nueva concepción del indige-
nismo ha sido la progresiva concientización de los pro-
pios indígen as, organizándose en asociaciones y federa-
ciones para resolver los problemas que se les crea des-
de el exterior.
Como indica A. Servin (1980: 16-17),la estrate-
gia de enfrentamiento y resistencia de los movimientos
indígenas y panindígenas contra la sociedad coloniza-
dora, se centra en la uti lización de los recursos políticos
y jurídicos de los propios Estados nacionales, a través de
instancias organizativas cada vez más consolidadas. Y
además se parte de una base de identidad genérica co-
mo indígena, que va más allá de la identidad étnica es-
pecífica, referida al grupo de origen, teniendo así un
mayor contingente reivindicativo. Este indigenismo de
vanguardia, al cual nos adscribimos, plantea que es la
"autogestión indígena" la alternativa más viable para
asegurar una integración no etnocidiaria; siendo a su
vez un primer paso hacia la autodeterminación étnica
como objetivo a conseguir.
Realizadas estas aclaraciones y volviendo a nues-
tro trabajo de investigación, el planteamiento general en
donde se sitúa el objeto de estudio es el siguiente: la
cultura popular, ya sea tradicional o moderna, condicio-
na las manifestaciones motrices de cualquier agrupa-
miento humano, y a través de éstas, mediante la educa-
ción, consciente e inconsciente, entendida como proce-
so de transmisión/adquisición de conocimientos, se pro-
duce la enculturación de sus miembros, constituyéndo-
se así un ciclo continuo en el que media la motricidad.
cultura <-- educación
I
aa-
motricidad
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Sobre estos tres conceptos que aparecen aquí no
es preciso extenderse mucho ya que son de sobra cono-
cidos y tratados en la literatura socio-antropológica, al
menos los dos primeros; no obstante es siempre conve-
niente posicionarse sobre el particular para evitar malos
entendidos.
El concepto de cultura lo entendemos en un do-
ble sentido: por un lado consideramos que ésta consis-
te en el producto que el ser humano es capaz de crear
para satisfacer sus necesidades biológicas, psicológicas
y sociales, haciendo valer las definiciones que ofrecen
E. Tylor (1.891 : 2)13' Kroeber (1958: zO)14; R. Linton
(1942: ,5¡ts; A. Hoebel (1961: ZO)16; y M. Herskovits
(1964: 29)17 entre otros. Y por otro lado, la considera-
mos igualmente como la expresión simbólica de la ex-
periencia compartida, como dejan entrever antropólo-
Bos como Lucy Mair 097O: 1g¡ta; C. Ceertz (1987:
,7¡1s; Y. Turner (198tr: 106)20 y Mary Douglas (1978:
14)zt 
"n,r" 
otros. Aunque últimamente nos identifica-
mos en mayor grado con las definiciones que ofrecen
este segundo grupo de autores, M. Harris da una defi-
nición de cultura que consideramos clara, concreta y
concisa además de ecléctica entre ambas posiciones,
siendo en estos momentos la que más nos agrada; para
este autor la cultura consiste en
"los modos socialmente adquiridos y compartidos
de pensar, sentir y actuar de los miembros de una
sociedad concreta" (1 981 : 1 34).
El concepto de educación por su parte, como
proceso de transmisión/adquisición cultural, se halla li-
gado a los conceptos de enculturación y difusión cultu-
ral, y como señala G. Spindler puede definirse como
"los modelos empleados por miembros estableci-
dos de un sistema de eslabones instrumentales
sancionados para comunicar cómo están ordena-
dos y organizados, y además comprometer a es-
tos nuevos miembros al apoyo y continuidad de
estos eslabones y el sistema de creencias que les
da credibilidad ..." (Cfr. J. García Castaño, 1990:
De los posibles modelos existentes ideados para
explicar el proceso de transmisión/adquisición cultural
nos quedamos con el instrumental22, el cual tiene co-
mo conceptos claves la "identidad" y la "organización
cognitiva"; estableciendo que los comportamientos y
conductas son instrumentos mediante los cuales se lo-
gran determi nados objetivos.
En lo que respecta al concepto de motricidad, ya
comentado anteriormente, entendemos de acuerdo con
.f . Le Boulch:
"las práxis o sistemas de movimientos coordina-
dos en función de un resultado de la experiencia
individual del comportamiento" (1971: 53);
opuestas pues a las coordinaciones innatas o movimien-
tos reflejos, dado que interviene la inteligencia y el
aprendizaje. Esta concepción tiene muy posiblemente
su base en la idea que sobre la motricidad ofreció M.
Merleau-Ponty el cual la entendía como la "intenciona-
lidad operante surgida de la corporeidad y portadora de
cultura" (1960: 95).
De otra manera la podemos expresar como el
movimiento inteligente o movimiento pensado, siendo
propio del ser humano.
Basado en la interconexión de estos tres últimos
conceptos --cultura, educación y motr¡cidad-, el pre-jui-
cio o hipótesis de partida en esta investigación se funda-
mentó en un principio en la línea que sigue: en los agru-
pamientos humanos que mantengan un sistema econó-
mico doméstico, un íntimo apego a la naturaleza y no
utilicen la escritura como medio habitual de comunica-
ción, "la manifestación motriz que supone la danza,
constituye un vehículo esencial de comunicación y de
transmisión/adqu i sic ión cu ltural, tanto entre los compo-
nentes del propio grupo social --enculturación- como
entre grupos distintos Jifusión-."
Al objeto de poder obtener suficientes datos para
discutir y justificar dicho planteamiento, nos propone-
mos entre otros los siguientes objetivos:
1. Describir y analizar el contexto ecológico y socio-
cultural de las comunidades yu'pas en donde se
centró la investigación.
2. Describir y analizar el contexto temporal, espacial y
circunstancial de la danza, en cada una de las co-
munidades que fueron objeto de estudio.
3. Describir y analizar los procesos rituales que acom-
pañan a cada danza, así como la simbología de sus
elementos i ntegrantes.
4. Analizar los rituales en donde partic¡pa la danza de
modo sincrónico y diacrónico, teniendo en cuenta
asimismo las perspectivas emic y etic.
5. Caracterizar motriz, coreométrica y musicalmente
cada danza.
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6. Organizar taxonómicamente el universo de la dan-
za yu'pa.
7. Establecer las correlaciones pertinentes entre los di-
ferentes episodios de cada modelo de danza y sus
respectivas significaciones simbólicas 
-análisis se-
miótico-.
8. Comprobar en qué medida la aculturación a la que
están sometidas las diferentes comunidades incide
sobre la ejecución de sus rituales, y por inclusión de
sus respectivas danzas.
1 .2. PnÁcncn MmoDolóctcA
Dentro del marco teórico de la etnomotricidad v
sin insistir aquí en lo ya expuesto anteriormente, el es-
tudio antropológico de la danza, que ha sido desde un
principio nuestro objetivo, tuvo como primera aproxi-
mación las danzas de espadas realizadas en Andalucía
(España).
En esta comunidad autónoma española se ejecu-
tan aún de manera tradicional 4 danzas con espadas en
diferentes momentos del ciclo anual y en diferentes lu-
gares del territorio: el 21 de marzo en Obejo (Córdoba),
el 20 de enero en San Bartolomé de la Torre, el último
fin de semana de abril en Puebla de Cuzmán, y la pri-
mera semana de mayo en El Cerro de Andévalo (estas
tres últimas en la provincia de Huelva); coincidiendo en
todas ellas con festividades patronales.
El trabajo de investigación sobre la danza de es-
padas en estas cuatro poblaciones andaluzas23 (nos lle-
vó dos años de duración (1989-90), sirviendo en nues-
tro caso como ejercicio metodológico para abordar una
investigación más en profundidad sobre la "danzaindí-
gena" que era hacia donde en última instancia nos diri-
gíamos.
Efectivamente con las danzas de espadas perci-
bíamos ya las dificultades que tiene la descripción deta-
llada, así como la interpretación simbólica de este tipo
de trabajos, en donde tras analizar en cada una de las
localidades tres ámbitos contextuales como fueron: el
pueblo, la hermandad y el proceso ritual en donde par-
ticipaba la danza de manera destacada, debidamente
desglosados en categorías operativas de observación,
tanto desde una perspectiva sincrónica como diacróni-
ca, y teniendo en cuenta igualmente la dimensión emic;
pasamos a continuación a confrontar los datos, correla-
cionando y comparando los resultados de modo que se
percibiera claramente las singularidades y regularidades
propias de cada lugar; llegando finalmente a emitir un
diagnostico (nunca definitivo) sobre el sentido y razón
de ser que poseía la danza de espadas en cada una de
las localidades citadas.
De todo el proceso de investigación llevado a ca-
bo en Andalucía aprendimos en cuanto a la práctica
metodológica empleada, la importancia que tiene la
captación de imagen y de sonido para el estudio de la
danza, es decir la utilización de instrumentos de obten-
ción de datos como la cámara de vídeo, la cámara foto-
gráfica y la grabadora magnetofónica, ya que los datos
que se obtienen por estas vías son esenciales para el
análisis ulterior. Además, como no, de la obtención de
una etnografía densa basada fundamentalmente en la
observación sistemática (sobre todo de los procesos ri-
tuales en donde se desarrollan las danzas), y en las en-
trevistas intensivas (a los informantes más relevantes de
cada lugar) y extensivas (de opinión pública general so-
bre determi nados aspectos).
También aprendimos que para el estudio de dan-
zas tradicionales, como son las de espadas, y que tienen
vigencia en la actualidad, se hace preciso discernir so-
bre el papel que jugaba antes y el que juega ahora, ana-
lizando claro está los cambios sufridos en la forma a lo
largo del tiempo, y las posibles reinterpretaciones de
sentido a las que han estado sujetas en todo el proceso
histórico. Para ello se hizo muy útil contrastar la infor-
mación obtenida de los archivos históricos24, con la
ofrecida por los informantes tanto ancianos como jóve-
nes que han estado y siguen estando ligados a su tradi-
ción.
En tercer lugar, desde un punto de vista analítico
e interpretativo nos resultó relativamente fácil hacer
consideraciones sobre la funcionalidad externa de la
danza; es decir, dar explicación al sentido que para el
pueblo que las mantiene, posee la danza de espadas es
estos momentos, comparándolo incluso con el que pro-
bablemente tuviera en el pasado. Pero sin embargo nos
resultó muy complicado acceder a un estudio pormeno-
rizado de la lógica ¡nterna a la que obedece cada una
de ellas, debido fundamentalmente a que los gestos,
movimientos estereotipados, y mudanzas que poseen
todas estas danzas son en la mayoría de los casos sím-
bolos, a veces cambiados de forma, de algo que quería
decir algo en tiempos pasados, pero que en el presente
han perdido ese sentido, incluso para los propios dan-
zantes. De hecho las coreografías y los movimientos ci-
nésicos peculiares de cada danza son apreciados por su
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valor y por ser una seña de identidad colectiva, pero no
son capaces de responder a la evocación que con cada
movimiento se quiere dar a entender, a excepción del
"pararú'2s de Obejo y poco más.
Salvando las distancias y las diferencias entre las
tradicionales danzas de espadas en Andalucía y las dan-
zas indígenas yu'pas, hemos de decir que nos ayudó
mucho en el presente trabajo de investigación lo apren-
dido de esa primera experiencia investigadora/ tanto en
lo que se refiere a la práctica de campo como a la prác-
tica analítica e interpretativa; claro que al cambiar las
circunstancias coyunturales, los ámbitos contextuales,
los sujetos de observación y el trasfondo temático, hubo
que ajustar el presente proceso de investigación a otra
nueva realidad, transfiriendo algunas consecuencias po-
sitivas del estudio precedente.
Centrando ya la atención en el grupo étnico Yu-
'pa, desde una perspectiva metodológica nuestro primer
objetivo fue realizar un buen trabajo de campo, basado
en una descripción etnográfica densa; a fin de utilizarlo
seguidamente para justificar nuestro principal motivo de
estudio. En este sentido estamos satisfechos con los lo-
gros obtenidos durante el transcurso del trabajo sobre el
terreno, ya que el tiempo empleado fue adecuadamen-
te ordenado y aprovechado.
Por el perfil de esta investigación, así como por
nuestra propia tendencia, nos sentimos inclinados a dar-
le un enfoque ideográfico, particularizando los resulta-
dos que fuimos obteniendo en todo el proceso al con-
texto de donde se obtuvieron; e igualmente nos ubica-
mos dentro de los modelos hermenéuticos, con el pro-
pósito de interpretar una realidad que deseamos com-
prender. Por ello, más que utilizar claves de dependen-
cia o independencia, emplearemos términos que pon-
gan de manifiesto la interdependencia o corre'ponden-
cia existente entre las variables a considerar.
Por lo que respecta a las corrientes socio-antro-
pológicas hemos preferido no descartar ninguna, reco-
giendo de cada cual, en el momento oportuno, lo que
estimáramos conveniente. Sin embargo, manteniendo
una act¡tud abierta y sin adoctrinamiento, siendo siem-
pre consecuente con la diversidad humana, reconoce-
mos nuestra inclinación en este trabajo por los postula-
dos que se han vertido desde el relacionismo simbólico,
sobre todo en lo que respecta a los procesos rituales, co-
mo sublimadores de la dinámica social; así como por
los planteamientos etnocientíficos, preocupados por in-
terpretar los rasgos culturales de acuerdo a la visión que
sobre el particular poseen los nativos.
En lo que respecta al lugar y grupo elegido, es
preciso decir que, durante el primer viaje realizado a
Venezuela con objeto de hacer un primer trabajo de
campo de carácter prospectivo, se visitaron diversas co-
munidades indígenas ubicadas cada una de ellas en di-
ferentes ecosistemas. Dichas comunidades pertenecían
a los siguientes grupos étnicos: Warao (Delta Amacuro),
Pemón ( Cran Sabana), Warekena (Alto Orinoco) y Yu-
'pa (Sierra de Perijá). Tras la mencionada prospección
fueron los Yu'pa habitantes de la Sierra de Perijá la po-
blación elegida, obedeciendo tal decisión a las siguien-
tes razones:
a. Por un lado, y gracias a la gentileza de la Dra.
Adelaida G. de Díaz Ungría (antropóloga y profesora
emérita de la Universidad Central de Venezuela
-U.C.V.-), fue el grupo con el que, en primera instancia,
más contactos conseguí de personas que de un modo u
otro mantenían relaciones con ellos.
b. Por otro lado, jugó un papel importante el fá-
cil acceso que el territorio en cuestión tenía desde Ca-
racas, pudiéndose llegar en menos de 24 horas, / siem-
pre por tierra, a la comunidad de Tukuko, último encla-
ve, a partir del cual se llegaría en uno o dos días de ca-
mino 
-dependiendo de la condición física del caminan-
te y de las inclemencias del tiempo- hasta las comuni-
dades yu'pas que serían objeto de estudio.
c. En tercer lugar, y quizá fue ésta la razón funda-
mental de tal elección, porque era relativamente fácil
crear la infraestructura adecuada que posibilitara la in-
vestigación. En este punto hay que tener en cuenta que,
siendo la danza 
-normalmente dentro de los procesos
rituales- el objeto concreto de estudio, se hacía preci-
so tomar filmación de la misma, y para ello era necesa-
rio la utilización de una cámara de video, cuyas baterías
tendrían que ser recargadas continuamente, ya que es
sobradamente conocido que no sólo se descargan con
el uso, sino también con el paso del tiempo, con el frío
y sobre todo con la excesiva humedad ambiental. la co-
munidad misional de Tukuko sería en este sentido el lu-
gar de apoyo, dado que disponía de energía eléctrica.
d. Por último, la primera impresión que ofreció el
grupo elegido fue que su danza poseía una total vigen-
cia, estando bastante integrada en la forma de vida del
mismo; ella se practicaba en numerosas ocasiones por
diversos motivos a lo largo del ciclo anual.
Como es lógico pensar, esta última razón sería la
primera y más importante que consideramos, ya que es
prioritaria de acuerdo a las pretensiones que perseguía-
mos.
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Ciertamente existen otras comunidades indígenas
dentro del territorio venezolano (dentro de la región del
Alto Orinoco) menos aculturadas que las yu'pa, cuyas
danzas podrían constituir una mejor muestra para nues-
tro propósito; sin embargo, existieron serios inconve-
nientes entre los que caben destacar: la dificultad de ac-
ceso (por ríos no transitados habitualmente); el costo
económico (alquiler expreso de canoas con motor); el
exces¡vo empleo de tiempo en el trayecto (teniendo en
cuenta que disponía de cinco meses para el trabajo de
campo); y la indisponibilidad de energía eléctrica cerca-
na (imprescindible para el funcionamiento del material
fílmico).
Con todas las razones positivas que motivaron la
elección del grupo étnico Yu'pa, existieron también
múltiples inconvenientes que hubo que valorar, a saber:
a. Los Yu'pas constituyen un grupo tremenda-
mente castigado por las enfermedades, sobre todo la he-
patitis B con el virus Delta y la tuberculosis.
b. Las comunidades investigadas se hallaban muy
parasitadas tanto interior como exteriormente, siendo
inevitable para el investigador familiarizarse al menos
con la segunda circunstancia.
c. Es posiblemente uno de los grupos étnicos ve-
nezolanos más castigados por la actual colonización
criolla, sufriendo una fuerte presión básicamente por
dos frentes: los hacendados de la región, y las empresas
extractoras de carbón y de petróleo. Por todo ello, exis-
tía un crónico estado de animadversión entre los indíge-
nas al sentirse ultrajados por los blancos que vienen de
fuera 
-los watías-.
d. La Sierra de Perijá es la región más conflictiva
de Venezuela por el narcotráfico, debido a la situación
fronteriza con Colombia, lo que motiva a veces enfren-
tamientos mortales entre militares y narcotraficantes
-"maleteros"-.
e. Perijá es una región bastante peligrosa por la
existencia de una amplia gama de serpientes venenosas,
siendo normal las mordeduras de las mismas entre los
indígenas, los cuales incluso llegan a morir con cierta
frecuencia por este motivo.
En cualquier caso, y a pesar de todo, la belleza
del entorno natural hacía olvidar todos estos inconve-
nientes, o al menos servía de alivio. La perspectiva vi-
sual que se t¡ene en la selva de montaña invalida el re-
frán de que "la proximidad de los árboles no dejan ver
el bosque", lo cual sí ocurre en la selva baja; por el con-
trario se posee una visión panorámica del conjunto pai-
sajístico, siendo el observador más consciente aún de la
riqueza del entorno en donde se halla situado. Y cómo
no, es igualmente atractivo el carácter temperamental
yu'pa, de difícil acceso y lleno de sorpresas y aparentes
contradicciones; hecho sin duda motivante para cual-
quier investigador social interesado por descifrar las cla-
ves con que se conducen los grupos humanos.
El trabajo de campo prospectivo en el grupo étni-
co Yu'pa duró un mes (julio de 1991), en el transcurso
del cual se visitaron la mayoría de las comunidades de
la región lrapa 
-en el interior de la Sierra de Perijá- pa-
ra tener una visión de conjunto de la estructura y demo-
grafía de los poblados, así como de la vida diaria lleva-
da a cabo en los mismos; dando la impresión, confirma-
da posteriormente, de que existían marcadas diferencias
entre la comunidad de Tukuko y las situadas próximas a
ella, con respecto a las comunidades ubicadas más al
interior de la montaña, en las proximidades de la fron-
tera con Colombia. De entre todas las comunidades vi-
sitadas, la que nos ocupó la mayor parte del tiempo (dos
semanas) dentro de esta primera fase de investigación,
fue la comunidad de Kiriponsa; teniendo ocasión de vi-
venciar durante este período tres fiestas en las que se in-
terpretaron un largo repertorio de danzas; además éstas
se reprodujeron algunas veces más en otros lugares, con
lo cual nos llevamos la impresión de que no tendríamos
problemas en obtener una extensa información sobre el
desarrollo de las mismas, por la vigencia que parecían
tener; impresión errónea como más adelante tendríamos
ocasión de comprobar.
Tras esta primera fase prospectiva, consideramos
oportuno centrar el trabajo de campo definitivo, dado
las limitaciones de tiempo (cinco meses), en las comu-
nidades de Kiriponsa y Yurmuto, ambas situadas en el
interior de la selva montañosa, pertenecientes al subgru-
po lrapa, aunque ubicadas en valles difeientes. También
tendríamos en consideración a la comunidad misional
de Tukuko, a efecto de poseer un marco comparativo
más amplio, en el que intervinieran con más nitidez ca-
tegorías culturales de carácter foráneo y sentido acultu-
rativo.
Esta segunda fase de investigación o trabajo de
campo propiamente dicho, se desarrolló durante los
meses de noviembre de 1991 a marzo de 'l 992 ambos
incluidos. La primera sorpresa que tuve en el recorrido
que realicé por segunda vez desde Tukuko a Kiriponsa
fue la del tiempo empleado en cubrir esa distancia; si el
año anterior, en el citado trayecto empleamos un día
completo (1 2 horas), con diversas paradas debido a la
crecida de los ríos (Tukuko y Kiriponsa), los cuales hay
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que atravesar en más de 6O veces a un lado y a otro; en
la segunda ocasión, al año siguiente, empleamos tan só-
lo seis horas en cubrir el mismo recorrido, incluso con
una carga más pesada transportada por mulos; siendo
ello debido fundamentalmente al bajo caudal de agua
que fluía esa vez (comienzo de la época seca) por los ci-
tados ríos, lo cual supone un gran obstáculo para la co-
municación.
La segunda comunidad observada detenidamen-
te fue la de Yurmuto, a la cual se llega utilizando en
principio el mismo recorrido (desde Tukuko)que para ir
a Kiriponsa, desviándose luego a la mitad del trayecto
por el valle que está contiguo al anterior. El trayecto des-
de Tukuko hasta Yurmuto es bastante más duro que el
que lleva desde Tukuko hasta Kiriponsa, al estar Yurmu-
to no sólo más lejos sino también considerablemente
más alto. El tiempo empleado en este segundo recorrido
puede situarse en torno a ocho horas, si se está bien en-
trenado; aunque buena parte de los no experimentados
en la marcha por estos lugares, tienen que hacer el re-
corrido en dos etapas (dos días), pasando la noche en
Kanobapa, comunidad situada aproximadamente a la
mitad del recorrido (en razón al tiempo, no a la distan-
cia).
El tiempo de estancia en cada una de estas dos
comunidades se situó en torno a dos meses, empleando
el mes restante en realizar alguna que otra visita a algu-
na comunidad en particular por algún motivo especial,
normalmente festivo; en realizar una travesía hasta el
monte Tectari (macizo montañoso más elevado de la
Sierra y elemento simbólico de muchos mitos); y en per-
manecer algunos días en Tukuko, al objeto de tener
constancia de la dinámica social existente en el lugar.
El hecho de haber elegido las comunidades de
Kiriponsa y Yurmuto como muestras para nuestra inves-
tigación, obedece a la intención de centrar el estudio en
comunidades que mantengan una vida más próxima a
lo que se recuerda como tradición, permaneciendo ésta
aún viva, aunque fuera de manera parcial. Por otro lado
nos propusimos también elegir dos comunidades entre
las cuales no existiera una comunicación permanente
entre sus miembros, al objeto de saber si existían dife-
rencias intercomunitarias en los usos y costumbres tra-
dicionales, así como en otro tipo de prácticas que no
entren dentro de esta categoría.
La comunidad de Yurmuto sobre todo, ha desper-
tado el interés de la mayor parte de los investigadores
sociales que han visitado la región lrapa; también lo
despertó en el que escribe, y ello fue debido, desde mi
punto de vista, a varias razones: por un lado al aleja-
miento de la comunidad misional de Tukuko, con todo
lo que ello implica en cuanto al adoctrinamiento y la
criollización; por otro lado al bonito entorno en donde
está ubicada esta comunidad 
-pequeña meseta desde
donde se divisa toda la quebrada del río Tukuko y las
principales elevaciones montañosas de la zona-; y por
otro lado a la inexistencia de maestro bilingüe en la co-
munidad, lo cual los hace más tradicionales, aunque
para algunos, como dijo un yu'pa de Kanobapa: "les
mantienen más atrasados"26. También habría que desta-
car el hecho de existir en esta comunidad un singular
informante, que más que por su dominio del castellano,
destaca a nuestro juicio por el interés27 que presta ha-
cia todo investigador que se acerca por su comunidad.
En cualquier caso, algún motivo debe de haber para ele-
gir recurrentemente a Yurmuto como paradigma de co-
munidad yu'pa.
Muchos investigadores indigenistas se interesan
por hacer trabajo de campo en comunidades nativas
que no sólo lo sean sino que también lo parezcan, es
decir que vivan aún a la manera ancestral, y que, sobre
todo en lo material, muestren un aspecto "primitivo" de
seres con taparrabos, casi desnudos, que comen insec-
tos v se hallan en continua lucha intertribal. Posible-
mente larazón se halle en el anhelo por aproximarse a
grupos en donde el estilo de vida sea lo más alejado al
del propio investigador, y a la vez más cercano al del
hombre históricamente primitivo. Pero hay que decir
que ese interés se da también por falta de conocimien-
to de otros grupos indígenas, que encontrándose trans-
culturados en mayor grado poseen importantes puntos
de interés para el estudio socio-antropológico.
Las comunidades yu'pas de Perijá se encuentran
en diferentes grados de aculturación, aunque más val-
dría decir que son las personas las que se encuentran en
esa situación, ya que dentro de una misma comunidad
no todos sus integrantes están aculturados por igual. De
hecho, existen personas que encontrándose más aleja-
das de Tukuko son más susceptibles de influencias exte-
riores modernistas y están más a favor del cambio que
otros que hallándose más próximos a Tukuko son más
fiel conservadores de la tradición. Pero en resumidas
cuentas, lo que queremos expresar es que precisamente
con motivo de que el grupo étnico Yu'pa se encuentra
en un proceso acelerado de transformación socio-cultu-
ral (como tantos otros Brupos étnicos), se hace más inte-
resante la investigación social que apunte hacia el estu-
dio de las acciones o formas de comportamiento que se
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deriven del choque cultural, sobre todo en lo que res-
pecta a la parte indígena.
En ese sentido, y dado que el grupo étnico Yu'pa,
sujeto de nuestra investigación, se halla en esa circuns-
tancia, se hace interesante estudiar por ejemplo: a/ lo
que queda de la tradición cultural 
-y lo que se ha per-
dido-, por lo que se puede observar qué elementos cul-
turales poseen mayor pervivencia y cuáles menos; b/ los
elementos culturales adquiridos y asumidos plenamen-
te, comprobando cuáles son los elementos foráneos de
más rápida asimilación, y en qué medida transforman el
esquema cultural tradicional; cl cómo se van reinterpre-
tando determinadas facetas de la cultura, que llegadas
de fuera son asumidas dándoles a la vez un cambio en
la forma o en el fondo, fruto de la creatividad social in-
dígena.
Tan sólo con esta triple perspectiva de estudio, se
puede vislumbrar cómo se va transformando la cultura
de una sociedad indígena, comprobando qué se pierde
antes y qué dura más de lo propio; qué se adquiere an-
tes de lo ajeno y qué elementos son más transformado-
res --en esencia y en grado- de la propia tradición; asi-
mismo, cómo se reinterpretan determinadas manifesta-
ciones ajenas, dándosele un sello propio que las hagan
singulares y más familiares.
Las técnicas metodológicas utilizadas para conse-
guir dar luz a los objetivos anteriormente expuestos fue-
ron las siguientes:
'1. Observación científica participante y no participan-
te, según el caso, pero siempre estructurada y siste-
matizada en torno al contexto y objeto de estudio2s.
2. Entrevistas intensivas e historias de vida aplicadas a
los informantes más relevantes de las comunidades
visitadas, que solían ser personas de avanzada
edad29.
3. Elaboración de genealogías, dado que las relaciones
de parentesco mantienen en este tipo de sociedades
una clara correspondencia con la estructura y rela-
ciones sociales entabladas en cada comunidad30.
4. Filmación de películas de vídeo y fotografías en dia-
positivas sobre distintas manifestaciones culturales,
y en especial todo aquello relacionado con la dan-
za y los procesos rituales en donde está implícita; al
mismo t¡empo que grabación magnetofónica de los
cantos y de la música que acompañaba a la danza
o se oroducía de manera aislada3l.
5. Revisión bibliográfica, principalmente sobre la his-
toria y la cultura yu'pa32.
Mediante el empleo de todas estas técnicas de
obtención de datos, sería posible completar el protoco-
lo general o cuadro sinóptico de registro de datos, tanto
del contexto ecológico y cultural de las comunidades
sujetas a estudio, como de los distintos elementos que
integran la danza, y que a priori se llevaba elaborado;
sin prejuicio, eso sí, de incluir otras cuestiones con las
que en un principio no se había contado, y que se con-
sideraron significativas a medida que el trabajo de cam-
po avanzaba.
Sobre todo ello se realizaría más tarde y de ma-
nera sosegada el pertinente análisis de contenido.
Los medios técnicos con los que se contó para el
desarrollo del trabajo de campo fueron los siguientes:
- 1 cámara de vídeo de 8 mm.
- 5 baterías de video de 60' de duración real cada
una.
- 10 películas de vídeo de 60' de duración cada una
con posibilidad de ser duplicadas en tiempo.
- 1 cámara fotográfica con objetivo 28-80 mm.
- 40 rollos de diapositivas de 36 exposiciones cada
uno
- 1 flash.
- 1 grabadora-reproductoramagnetofónica.
- 60 cintas de cassette de 90'de duración.
- 40 pilas alcalinas de 1.5 v.
- 1 brújula con limbo móvil.
- 1 cinta métrica de 2 m.
- 1 reloj cronómetro.
- 1 báscula portát¡l de hasta 150 k.
- planillas de observación plastificadas.
- material variado de papelería.
A lo largo del trabajo de campo se hizo evidente
lo necesario que era llevar una adecuada sistematiza-
ción, a la hora de ir tomando datos sobre el terreno. Pa-
ra ello teníamos siempre dos cuadernos, en uno de ellos
anotábamos las impresiones que íbamos teniendo sobre
los acontecimientos diarios, así como el estado de áni-
mo que nos asistía, ya que éste fue un tanto variable en
consonancia con el bienestar psico-físico que teníamos
cada día y en cada momento; estas circunstancias con-
sideramos que podrían ser una variable contaminadora
a tener en cuenta33. En el otro, anotábamos detallada-
mente aspectos concretos que encajaban dentro de ca-
da una de las categorías recogidas en el protocolo de
observación, las cuales se inscribían ordenadamente en
su lugar correspondiente.
Para ir escribiendo el diario de campo, se hacía
muv útil llevar durante todo el día en un bolsillo. un bo-
34 AngelAcuña Delgado
lígrafo y un pequeño block de notas, en el que anotar de
modo telegráfico todas las circunstancias sugerentes o
pensamientos que pasaran por la mente, para que por la
noche, en solitario y a la luz del candil de keroseno, se
pudieran desarrollar e),ítensamente todos esos puntos
que más adelante serían de gran interés a la hora de re-
dactar el informe final de la investigación.
Es muy conveniente pasar a limpio, y por supues-
to ampliar y redactar debidamente tras la pertinente re-
flexión, todos los datos que se van anotando sobre la
marcha en el cuadernillo de notas, y que no son más
que primeras impresiones, que nos ayudarán más tarde
a recuperar la memoria sobre lo acontecido. Al mismo
tiempo, es también conveniente no demorar excesiva-
mente el desarrollo discursivo de esas primeras anota-
ciones, dado que si pasa el tiempo, debido a la acumu-
lación de nuevos datos que acaparen la atención del ob-
servador, se pueden perder detalles, a la vez que inspi-
ración en la reflexión sobre determinados aspectos que
en un primer momento se tienen frescos.
Por otro lado, es preciso reconocer las serias limi-
taciones que posee el trabajo de campo realizado sobre
una comunidad de la que no se conoce su lengua. En
Kiriponsa, a parte del interprete J. Miki, tan sólo cuatro
personas conocían algo del idioma español, de un total
de 93 personas; y en Yurmuto eran cinco personas las
que podían expresarse en español con un regular grado
de comprensión, de un total de 75 que conformaban la
comunidad. Esta circunstancia nos lleva a depender ex-
cesivamente del intérprete, y a que perdamos muchas
situaciones ¡nteresantes que se producen de manera ha-
bitual. No obstante, y a pesar de esta dificultad, la tarea
de campo fue sumamente intensiva y centrada sobre to-
do en la observación sistemática de la interacción en la
vida cotidiana y del contexto en donde ésta se desarro-
lla. La recogida de información audiovisual sobre las
danzas, y los rituales en donde éstas tienen lugar, unido
a las entrevistas intensivas e historias de vida de diver-
sos informantes y al pertinente apoyo bibliográfico, en-
tendemos que nos coloca en situación de emitir un in-
forme riguroso y científico en torno a la presente inves-
tigación.
Tratar de aprender el idioma nativo, cuando se
tiene tan poco tiempo (cinco meses), no creo que sea lo
mejor de cara a rentabilizar al máximo la toma de da-
tos; dado que dicho aprendizaje conlleva tiempo, el
cual se sustraería de ser empleado en otros quehaceres
importantes para obtener información del objeto de es-
tudio. Hay que tener presente que el idioma nativo pue-
de poseer varios niveles:
a. El primero de ellos consistiría en aprender las
palabras de uso más frecuente, para poder saber básica-
mente de qué se está hablando, y poder expresar de for-
ma elemental las propias intenciones34'
b. A partir de aquí podemos decir que se pasa al
dominio del lenguaje en la vida diaria, cuando tenemos
no sólo la necesidad sino también el deseo y el placer
de hacerlo.
c. Y por último, la tercera fase supondría conver-
sar en torno a temas profundos que exijan el conoci-
miento de un amplio vocabulario, giros lingüísticos, tro-
pos, etc.; siendo esta última fase la que el investigador
debería dominar para sacar provecho de una conversa-
ción, que se supone debe salirse de lo superficial y
adentrarse en lo profundo, que es en definitiva a donde
queremos llegar. Para alcanzar este nivel se necesitarían
varios años de conversación circunstancia con la que
no contamos; y es por ello que, a falta de ese ideal con-
sistente en el dominio del idioma nativo, nos conforma-
mos al menos con la asistencia periódica de un buen in-
terprete, aleccionado de modo que supiese preguntar lo
que queríamos transmitir, y al mismo tiempo hiciera una
correcta traducción de la información proporcionada
por los informantes la cual una vez grabada en c¡nta
magnetofónica habría de ser transcrita y traducida por
un experto bilingüe de origen yu'pa, con objeto de dar-
le mayor fiabilidad35 a las "cosas dichas", parafrasean-
do un termino utilizado por P. Bourdieu (1987).
Desde un punto de vista metodológico, es conve-
n¡ente ser lento a la hora de entrevistar y hacer pregun-
tas a los informantes, no adelantarse nunca a las res-
puestas ofrecidas, no ¡nterpretar o preguntar con alguna
afirmación, para no condicionar al interlocutor, y sobre
todo emitir preguntas claras, concretas y a ser posible
concisas; aunque en este último punto y de acuerdo a
nuestra experiencia, se hacía difícil concretar algo
cuando se trataba de desarrollar la historia de vida de
determinadas personas, mayormente ancianas. Posible-
mente la excesiva ambigüedad en las respuestas de al-
gunos ancianos pudiera obedecer a la desacertada tra-
ducción y planteamiento de la cuestión por parte de
uno u otro intérprete, aunque conociendo a los mismos
más bien pienso que lo más posible fuera que el enten-
dimiento de los ancianos informantes funcionara con
unas coordenadas y directrices distintas a las del propio
investigador, lo que ocasiona una imprecisión en las
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respuestas de acuerdo a la línea discursiva que preten-
demos escucha136.
Sin embargo, estas narraciones, aparte de su con-
tenido semántico, sirven en general para saber la temá-
tica y los hechos que más han marcado la personalidad
de cada cual, por la reiteración e insistencia que se ha-
ga sobre las mismas. En este sentido, y siempre que se
encuentren circunstancias de este tipo, estimo que lo
mejor, como procedí por último, es dejar hablar al infor-
mante (sobre todo si es anciano) de lo que quiera y sin
interrupciones, a partir de una serie de formulaciones
generales (salvo excepciones), que le planteamos; por
ejemplo: ¿cómo eran antes las reuniones con soya?; ¿có-
mo se distribuían las familias por el territorio cuando us-
ted era joven?; etc.37. De esta manera evitábamos tam-
bién la recogida de respuestas contradictorias de orden
más bien técnico, ocasionada al emitir varias formas di-
ferentes de preguntas sobre una misma cuestión; lo
cual, desde nuestro punto de vista, no es conveniente
hacerlo cuando no se domina el idioma del interlocutor.
En estos casos, formulando la pregunta de manera abier-
ta se'evitan las respuestas monosilábicas 
-sí, ño, ...- y
en consecuencia confeccionar el discurso nativo al mo-
do en que lo ha pensado el investigador3s.
En el caso concreto de elaboración de genealo-
gías fue preciso ir anotando todos los detalles que fue-
ron surgiendo en el transcurso de los interrogatorios:
motivo de la muerte, migraciones fortuitas, proceden-
cia, etc., procurando ser lo más exhaustivo posible en la
recogida de datos. En cualquier caso, las genealogías,
como es lógico pensar, no hubo más remedio que irlas
completando periódicamente, sin prisas, paso a paso,
partiendo de una visión general de la situación presen-
te para ir ahondando en los ascendentes hasta agotar la
memoria histórica3g. No obstante, tras el enorme esfuer-
zo que supone elaborar un árbol genealógico completo
de una comunidad yu'pa (dos en nuestro caso), somos
conscientes que tan sólo conseguimos una aproxima-
ción a la realidad, ya que difícilmente se puede comple-
tar exactamente una tarea de este tipo sin dejar alguna
que otra laguna4o.
En otro orden de cosas, un asunto problemático
que cuidamos a la hora de formular preguntas a los in-
formantes yu'pas fue el de no forzar niriguna respuesta,
sobre todo si ésta no quería ser dada. En este sentido nos
acordábamos de una idea que se nos quedó grabada en
la memoria, cuando leímos "El Emilio" de J. J. Rousseau
(1977) la cual venía a decir, aunque no literalmente,
que "si se quiere hacer mentiroso a un niño, no hay más
que forzarle a responder sobre cuestiones no deseadas
por él o en momentos impertinentes". Este juicio, que
perfectamente puede servir no sólo para los niños sino
también para los adultos, es aplicable a los yu'pas,
quienes en muchas ocasiones responden sobre determi-
nadas cuestiones justamente lo que uno desea escuchar;
aunque el paso del tiempo o las circunstancias ponen al
descubierto el error --o engaño-; sobre el cual el yu'pa
no muestra la menor grima por ser descubierto. Esto
acontece mayormente cuando tratamos de conocer las
actividades que se van a realizar en el futuro próximo
(dentro de unas horas o al día siguiente), o cuando pre-
tendemos lograr algún grado de compromiso sobre la
realización de determinada actividad (pesca con bar-
basco, danza, etc.)41.
En líneas generales, los yu'pas son buenos cola-
boradores para ofrecer la información que se les solici-
ta sobre su cultura42, pero hay que ser cautos a la hora
de elegir a los informantes, dado que algunos destaca-
dos yu'pas bilingües y con determinado tipo de forma-
ción profesional, que trabajan en el ámbito criollo y que
además se dan como referencia a los investigadores so-
ciales que llegan un tanto desamparados, muestran en
su discurso un panorama pintoresco de su propio grupo
étnico, incoherente con la realidad, al objeto de buscar
la propia promoción y satisfacción. Con ese propósito
dicen muchas veces lo que los investigadores desean
oír, mientras más exótico mejor, contribuyendo de este
modo a la falsa objetivación de la subjetividad e impar-
cialidad del científico social. Por este hecho es oreciso
estar siempre atento a los narradores de cuentos en for-
ma de realidad, discriminando a tiempo lo que se dice
de lo que se hace, lo que nos cuentan de lo que obser-
vamos y percibimos.
A veces, uno mismo también se autoengaña con
su propia percepción de la realidad. En este sentido he
de decir que las expectativas que yo tenía puestas, en
las comunidades yu'pas de la región lrapa con respecto
ala danza, no se cumplieron tal cirmo las pensábamos
en un primer momento. En el trabajo prospectivo del
año anterior al trabajo de campo, en tan sólo dos sema-
nas se danzó en Kiriponsa en tres ocasiones, todas ellas
con soya. En ese primer encuentro, nada más tener co-
nocimiento la gente del lugar de que el motivo de mi
presencia era el de estudiar su danza, todos se volcaron
en mostrarme sus diversas formas, y con frecuencia tan-
to los niños como los adultos se tomaban de las manos
e interpretaban algunos movimientos. Al pasar por Ku-
nana y Kanobapa también se organizaron rápidamente
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para danzar, mostrando orgullosamente su tradición vi-
va. También en Taremo se danz6, aunque con menos in-
terés. Durante todo el tiempo que duró el recorrido por
las diferentes comunidades S. Shova 
-mi guía e intérpre-
te- llevó su tambor colgado del hombro tocándolo mo-
mentos antes de entrar en los poblados, animando a la
gente a que danzaran. En general, obtuve desde todos
los puntos de vista una impresión muy agradable, al
comprobar que la danza tenía mucha vigencia en estas
comunidades irapas, siendo en apariencia un lugar pri-
vilegiado para llevar a cabo una investigación como la
propuesta. Sin embargo, al año siguiente, nada más ini-
ciar el trabajo de campo me llevé una Bran desilusión al
ir comprobando a medida que pasaba el tiempo que la
situación había cambiado, y la danza se hacía difícil de
ver. Sin duda el factor determinante en el cambio de ac-
titud de los yu'pas en torno a la danza fue el tipo de ac-
tividad y grado de ocupación mantenida en una y otra
época del año, durante las que mantuvimos contacto43,
y ello nos hizo pensar en una idea que para nada se
ajustaba a la realidad cíclica y cambiante de la vida yu-
'P^+q '
De todos modos, y dado que no pudimos cubrir
con nuestro trabajo de campo todo el ciclo anual, sí po-
demos congratularnos de haber vivenciado diversos pe-
ríodos dentro de dicho ciclo que nos hacen tener una
visión de conjunto en torno a cómo se desarrollan los
acontecimientos ordinarios y extraordinarios dentro del
contexto espacial y temporal de estas comunidades, así
como del desarrollo de la danza dentro del mismo.
Procuramos también interpretar la información
recibida en torno a un tema, en base no a la respuesta
unilateral emitida por un solo informante, por importan-
te que éste fuera, sino que el tema era elaborado desde
dist¡ntas perspectivasi y además se contaba con el testi-
monio de diversos informantes4S.
' Durante el período de trabajo de campo no tuvi-
mos inconvenientes destacables que impidieran el nor-
mal desarrollo del mismo. No obstante, desde el punto
de vista exógeno podría apuntar tan sólo el hecho de
haber sido acusado por un yu'pa de Tukuko, de ser un
infiltrado de la Compañía Corpozulia, y de estar inda-
gando sobre el asunto de la explotación del carbón en
la regióna6; por ello, el acusador sugería que me expul-
saran de la comunidad de Yurmuto, en donde me en-
contraba en ese momento, y me sacaran de la Sierra. Di-
cha acusación 
-la cual llegó a mis oidos por medio de
un informante-, me dejó por unos días un tanto intran-
quilo, ya que, aunque los yu'pas son bastante intuitivos
a la hora de juzgar las intenciones de una Persona, y yo
me encontraba rodeado por gente sensata, lo cierto es
que esa rumorología que pasaba de uno a otro como
simple anécdota infundada podía crear un estado de
animadversión hacia mi persona, desde el momento
que se pasa de la sobriedad a la embriaguez; ya que el
conflicto, la búsqueda de pleitos, estaba muy asociada
a la borrachera y ésta a la vez al canto y a la danza, en
donde yo procuraba estar siempre presente Por razones
obvias. De cualquier modo, en ningún momento se me
puso la situación difícil, y la colaboración con mi pro-
yecto/ salvo excepciones4T, fue la pauta general.
Desde un punto de vista endógeno, por mi parte
puedo decir que, al margen de la insuficiente compren-
sión del idioma, al principio encontraba dificultad para
llegar a las personas elegidas como informantes princi-
pales, por la vergüenza que yo mismo tenía de entrete-
nerlas y apartarlas de sus tareas cotidianas; y sobre todo
de abordarlas a la caída de la tarde (6.00 h.), pensando
que habían trabajado todo el día, y se encontraban can-
sadas y con hambre. Con el t¡empo aprendí a introdu-
cirme en la vida de las personas sin causar trastornos,
esperando el momento más adecuado en cada caso. El
yu'pa no suele decir: que molestas o que regreses más
tarde; por el contrario aguanta la presencia del otro (en
este caso mía), aún estando cansado y sin ganas de con-
versar, y espera que el interlocutor comprenda solito
que no es el momento oportuno para el abordaje. Ello
se transmite por medio de la comunicación no verbal,
siendo preciso captarla a tiempo.
Cuando se lleva conviviendo un tiempo con un
grupo social tan diferente en su forma de vida a la del
propio investigador, se siente a veces cierta nostalgia de
no estar con las personas queridas, sobre todo si se eva-
de :l pensamiento en determinadas fechas con especial
significado afectivo, como pueden ser los cumpleaños,
la navidad, la feria, etc.. Este inconveniente que suPone
la añoranza, incluso puede tener efectos negativos en el
estado de ánimo con que vayamos elaborando el cua-
derno de campo --el cual puede impregnarse de cierto
etnocentrismo al tender involuntariamente a paradigma-
lizar y categorizar las contingencias en torno a lo pro-
pio- pensamos que se supera con relativa facilidad (de-
pendiendo, claro está, de la persona en cuestión), sien-
do consciente de la importancia que tiene el aquí y aho-
ra, y siendo consecuente con la realidad del momento,
dando una respuesta en positivo a las circunstancias en
las que estamos envueltos.
La Danza Yu'pa. Una interpretación antropológica 37
En la comunidad de Yurmuto tuve ocasión de
coincidir durante aproximadamente 2O días con Ernest,
un joven austríaco, licenciado en Sociología, que esta-
ba realizando un trabajo de campo sobre las relaciones
de género dentro del grupo étnico Yu'pa48. Este encuen-
tro tuvo aspectos positivos, en el sentido de intercam-
biar impresiones, y hacer que la ínformación de uno
diera luz al otro sobre aspectos no tenidos en cuenta;
aunque hay que apuntar también lo negativo, de lo cual
destaca las intelerencias que mutuamente nos hacía-
mos al contar básicamente con un informante principal
como fue J. Nupe, el cual se mostraba en ocasiones can-
sado de tanto interrogatorio4g.
Metodológicamente, en otro sentido, no es muy
ortodoxo, desde un punto de vista científico, dar conse-
jos a los indígenas sobre cómo, dónde o cuándo deben
hacer determinadas tareas de uso tradicional, porque es-
taríamos influyendo sobre su propia manera de obrar,
que es en defínitiva lo que interesa observar. No obstan-
te, diferente es el transmitir un mensaje procedente de
otros indígenas que suponga un consejo sobre la acción
que se va a llevar a cabo, cosa que hicimos en más de
una ocasión. En este segundo caso, tan sólo servimos de
meros mensajeros de cuestiones que lo que hacían es
aumentar los juicios de valores existentes en torno a un
tema en particular, y así el debate se hacía más comple-
jo y las decisiones que se adoptaban más consecuentes
con la pluralidad de puntos de vista.
Centrando ahora la atención en lo que respecta al
registro de datos acerca de las danzas, optamos final-
mente por filmarlas y fotografiarlas, además de grabar
los cantos que simultáneamente se producían, para dis-
poner de una serie de documentos que posteriormente
serían analizados con serenidad. Complementariamen-
te anotábamos de forma escrita los aspectos más signifi-
cat¡vos que ocurrían en torno a ellas, así como los pro-
cesos rituales en que éstas, normalmente, se hallaban
inscritas.
Al objeto de no perder detalles de interés sobre el
desarrollo de las danzas, disponíamos de un protocolo
de observación o modelo taxonómico de los compo-
nentes de la danza, que sin ser exhaustivo, y estando
abierto a la inclusión de categorías no comprendidas
previamente, nos servía de guía a la hora de tomar da-
tos sobre el terreno, así como en el análisis que poste-
riormente haríamos.
MODETO TAXONOMICO DE LOS COMPONENTES DE LA DANZA
1. Nombre asignado y tradición oral asociada.
2, Espacio de realización dentro del contexto territorial.
3. Tiempo de realización: fecha anual; hora del día.
4. Rituales que acompaña.
5. Punto de vista emic sobre la función que desempeña.
6. Estructura general:
6. 'l . Participantes:
6.1.1. ubicación temporal y espacial de la danza dentro del ritual;
6.'l .2. número de practicantes y espectadores;
6.1.3. situación de los practicantes y espectadores dentro del espacio ritual;
6.1.4. grupos de participantes según: edad; sexo; estatus; parentela; etc.;
6.1.5. asociación del rol social con el rol ritual;
6.1.6. tipo somático de los practicanies y características físicas más significativas;
6.2. Coreografía:
6.2.1. registro sincrónico de los diferentes part¡cipantes anotado por episodios;
6.2.2. registro diacrónico de la evolución sucesiva de los episodios;
6.3. Letra del canto y voz:
6.3.1. contenido de la letra del canto;
6.3.2. señales vocales que acompañan a las palabras habladas: vocalizaciones 
-risa,
llanto, suspiro, bostezo,-;
6.3.3. segregaciones vocales 
-hum, ah, uh, ...- en relación con el tema y con los estados afectivos;
6.3.4. cualidades de lavoz: ritmo; articulación; volumen; resonancia; timbre; tono; velocidad; ...
en relación con las características de la persona;
6.3.5. turno de conversación en el canto;
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6.4. Elementos musicales:
6.4.1. número y nombres;
6.4.2. caraclerísticas generales de cada uno: forma; modo de utilización; sonido que emite;
papel que desempeña dentro del ritual 
-tiempo de utilización, sincronización entre ellos, sincronización
con la coreografía-;
6.5. Movimiento cinésico:
6.5.1. gestos;
6.5.2. movimientos corporales;
6.5.3. movimientos del tronco, brazos, manos, piernas, pies, cabeza;
6.5.4. posturas estáticas;
6.6. Paralenguajes:
6.6.1. conducta táctil:
6.6.1 .1 . tipos: palmear, pellizcar, besar, sacudir, acariciar, etc.;
6.6.1 .2.zonascorporalesimplicadasenel contactotáctil según el tipodecontactoempleado;
6.6.2. Expresiones faciales:
6.6.2.-1. según tres zonas de la cara:
1. ceja-frente;
2. ojos-parpados-caballete de la nariz;
3. meji I la-nariz-boca-menton-mandíbu la
6,6.2.2. manifestaciones primarias de afecto que representan: sorpresa, miedo, cólera, disgusto,
felicidad, tristeza, vergüenza, interés;
6.6.3. conducta visual: formas y funciones de la mirada según las manifestaciones primarias de afecto;
6.6.4. proxémica:
6.6.4.1. territorialidad: intrusiones, defensa, respeto, etc. del espacio personal y grupal
6.6.4.2. relación del espacio de danza con el número de participantes 
-densidad-;
6.6.4.3. distancias conversacionales durante la danza;
6.6.4.4. disposiciones espaciales de los participantes de acuerdo al liderazgo, tema o tarea,
sexo, edad, prestigio social, motivación, parentela, carácter personal, ...;
6.6.5. adornos e indumentaria:
6.6.5.1. descripción del atuendo según sexo, edad, ...;
6.6.5.2. artefactos que acompañan " tt 'l
6.6.5.3. maquillaje y tocado;
6.6.6. factores del entorno:
6.6.6.1 . características generales del medio ambiente natural próximo al escenario;
6.6.6.2. ambiente humano próximo al escenario;
6.6.6.3. decorado: estructura y diseño en función del espacio, color, sonido, iluminación,
objetos móviles;
Salvado satisfactoriamente el escollo que supone pues, para ser analizadas científicamente es preciso
registrar audiovisualmente las danzas y los cantos y ha- considerarlas antes en su continente que en su conteni-
biendo tomado igualmente notas escritas sobre ellas, do, en las formas antes que en sus significados. El modo
quedaba, no obstante, la tarea de describir o escriturar que hemos empleado para escriturar los movimientos
kinesigráficamente las danzas, utilizando un procedi- cinésicos individuales y la coreografía general de la
miento que fuera, a la vez que riguroso, fácilmente legi- danza, es a través de su representación por medio de
ble y entendible para aquellas personas que tuvieran in- episodios fotográficos, en donde se pueden apreciar las
terés por este tema. Con esta preocupación barajamos distintas evoluciones o mudanzas realizadas por los par-
cuatro procedimientos distintos para finalmente decidir- ticipantes. Todo ello, cómo no, completado con una re-
nos por uno de ellosso. dacción por escrito que faciliten su comprensión, así
Desde un punto de vista praxeológico, para llegar como la letra del canto que acompaña a cada danza
a establecer significados con respecto a una acción, es con la partitura musical --en su caso-.
preciso describirla antes en forma densa. Las acciones,
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Los episodios a los que hacemos referencia fue-
ron obtenidos mediante la parada de imagen de las pe-
lículas filmadas, a través de una video-impresora; de es-
te modo, la estructura coreográfica de una sola danza
se puede descomponer en B, 10 o más episodios, en
funcíón de su complejidad.
El procedimiento aquí empleado para configurar
la estructura analítica de las diferentes danzas, se ajustó
en cierto modo al protocolo que previamente fue utili-
zado para registrar los datos sobre la danza. Consta de
una primera parte en donde se presenta la estructura
inicial de la danza en cuestión en forma de episodio
simbólico; señalando por escrito el número de danzan-
tes que componen el grupo en cada caso, y la posición
espacial en su inicio. Y de otra parte en donde se pre-
senta el desarrollo general de la danzar partiendo de
una "secuencia de episodios" con escenas fotográficas
complementadas con líneas de trayector¡as. Esta segun-
da parte tiene en consideración los siguientes aspectos:
"coreografía" (en ella se explica por escrito el proceso
seguido en cada danza destacando detalles difícilmente
apreciables y señalables mediante otro procedimiento);
"movimientos cinésicos peculiares" e individuales (en
base igualmente a una explicación por escrito que en
ocasiones, cuando se estimó procedente, se remitió a al-
BUna escena fotográfica alusiva a la cuestión tratada);
"paralenguajes" (conducta táctil, expresiones faciales,
conducta visual, proxémica, adornos e indumentaria y
factores del entorno; refiriéndonos a ellos cuando éstos
puedan ser relevantes y significativos de cara a la inter-
pretación final); "elementos musicales" (cuando fueran
utilizados, aunque en este sentido existe una gran par-
quedad, siendo la entonación oral la base de la estruc-
tura musical); y la "letra del canto" (incluyendo el texto
yu'pa en redacción ortográfica, traducido interlineal-
mente) y la "estructura musical"5l (en algunas piezas re-
presentativas). En este último aspecto será frecuente que
figure a veces más de un canto acompañando a una
misma danza.
Todos estos apartados serán desarrollados en ca-
da danza, siempre que sean significativos; no obstante,
en caso de similitud entre los paralenguajes empleados
en las danzas, o entre las estructuras musicales de las
mismas, para no repetir demasiado el terfo, nos remiti-
mos a lo ya dicho en la que constituye el patrón básico
y precedente.
Además de todo lo anterior, se desarrolló a modo
de observaciones preliminares en cada categoría o tipo
de danza, aspectos tales como el "espacio" y el "tiem-
po de realización", así como los "rituales que acompa-
ñaban"; igual que de modo particularizado en algunas
danzas se realizarán observaciones de este tipo cuando
sea preclso.
Dentro de cada categoría o t¡po de danza se enu-
merarán éstas de acuerdo a la estructura coreométrica
que posean, estableciendo también variantes de cada
número cuando no exista una diferencia muy significa-
tiva entre ellas.
En lo que respecta a la estructura musical, tan im-
portante de tener en cuenta en una investigación sobre
danzas, el hecho de que cada forma de danza no vaya
acompañada con su respectiva estructura musical, obe-
dece fundamentalmente a dos razones: en primer lugar
existe una gran coincidencia musical en muchas de las
danzas que entran dentro de las categorías citadas; y en
segundo lugar, por el sonido ambiente registrado, existe
una enorme confusión en muchas de ellas, que permiti-
ría tan sólo llegar a esbozar una elemental partitura en
donde se destacarían tan sólo las notas básicas emitidas.
Por estos motivos llegamos a la conclusión de
presentar sólo aquellas estructuras musicales realmente
representativas de la categoría de danza a la que corres-
pondía; y así obtuvimos una para el casha pisosa, una
para el okatu, una para el cushe, y varias para el caja pi-
jojo de Sirapta (que no tienen ningún parecido con el
casha pisosa, al igual que las formas del ritual, aunque
el motivo se halle situado en ambos casos en torno a la
fiesta del recién nacido), y para el tomaire; no coinci-
diendo en este último caso las formas musicales con las
formas coreométricas que dieron lugar a la clasificación
por gruposs2.
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ESQUEMA DEr MODELO CENERAT DE ESTRUCTURA ANAUTTCA DE tA DANZA
OBSERVACIONES PRELIMINARES:
- Espacio de realización.
- Tiempo de realización.
- Rituales que acompaña.
ESTRUCTURA BASICA:
2.1 . Participantes (número y posición de partida)
3. DESARROLLO:
-Secuencia de episodios-
--..-->
+
3.1. Coreografía
- Observaciones
3.2. Movi mientos cinésicos pecu I iares (i ndividuales)
3.3. Paralenguajes:
- Conducta táctil.
- Expresiones faciales.
- Conducta visual.
- Proxémica.
- Adornos e indumentaria.
- Factores del entorno.
3.4. Elementos musicales (si los hay).
3.5. Letra del canto y estructura musical (en su caso)
-Episodio-
r.ttl
En relación con la descripción coreográfica de las
distintas danzas, como hemos apuntado, ésta se hizo
mediante la secualización de episodios fotográficos
completados con líneas de trayectorias; no obstante, en
algunos pocos casos al no disponer del adecuado sopor-
te visual, optamos en sustituir éstos por episodios en
donde se presentan figuras simbólicas a través de las
cuales se muestran los personajes que actúan y la diná-
mica de desplazamientos que realizan.
Con este motivo exponemos a continuación los
símbolos que se utilizaran en este capítulo con sus res-
pectivos si gn ificados.
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CUADRO DE SIGNOS Y SIMBOTOS COREOCRAFICOS UTITIZADOS
Epüo?in
-)- Transición de un episodio a otro
-------> 
Dirección y sent¡do del desplazamiento a seguir
O Mujer (el punto señala la parte frontal del cuerpo)
A Mujer cargando bebé en brazos (niño)
A Mujer cargando bebé en brazos (niña)
A Totem de rnariposa macho
-*,4- Tótem de mariposa hembra
I euiosco
41
t] Mesa
ffi Vivienda
Mujer cargando menüre
l'lombre cargando menüre
Con vistas, no ya sólo a la descripción detallada
de cada danza, sino al análisis e interpretación que se
hiciera de sus componentes; el modelo descriptivo y
analítico anteriormente citado se comolementó con otra
f
r
serie de apartados que se sumaron a algunas de las ca-
tegorías presentadas, para dar respuesta a las significa-
ciones y funciones que poseen los distintos parámetros
a los que se ha hecho referencia.
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ANEXO PARA tA INTERPRETACION DE tOS DATOS
MOVIMIENTO CINESICO:
1.1. Efecto del movimiento del cuerpo y la postura:
- emblemas; - ilustradores; - reguladores; - adaptadores.
PARALENCUA-IES:
2.1. Significados de la conducta táctil:
- laboral (funcional);
- social (atento);
- amistad (calidez);
- amor (intimídad);
- excitación sexual.
2.2. Funciones de la mirada:
- cognitiva; - de control; - expresiva; reguladora; - otras.
2.3. Factores que influyen en todo paralenguaje:
- distancia; - características físicas del entorno; - temas y tareas;
- trasfondo cultural y étnico; -características personales e interpersonales.
2.4. Adornos e indumentaria:
- atuendo (economía; comodidad; conformidad con la ropa; etc.).
2.5. Factores del entorno:
- percepción del entorno: de formalidad; privacidad; calidez; compulsión; familiaridad; distancia.
1
Por otro lado, a la hora de establecer las signifi-
caciones coreométricas e individuales que dentro de la
danza hemos creído oportunas, nos guiamos básica-
mente por la propia percepción, fundamentada, cómo
no, en el amplio contexto donde las danzas tienen lu-
gar; así como en las impresiones obtenidas de los infor-
mantes. No obstante, también tuvimos en consideración
los estudios realizados interculturalmente con respecto
a la danza, publicados por P. Ossona (1984) en donde
se describen algunas significaciones recurrentes de de-
terminadas posiciones y movimientos coreográficos, en-
tre los que destacan: la rueda con diferentes orientacio-
nes por parte de los ejecutantes 
-mirada hacia afuera,
mirada hacia adentro, de perfil-; la cadena; las líneas
paralelas 
-con acercamientos y alejamientos- y las lí-
neas enfrentadas 
-de frente, de espalda, de perfil-.
En cuanto a la significación gestual existe una
amplia bibliografía, entre la que podemos destacar a los
autores Marrazo (1975), J. Fast (1983), M. L. Knapp
(1985), P. Santiago (1985), F. Davis (1986), entre otros;
sin embargo, recogimos con cautela y a título de refe-
rencia las descripciones que se hacen para expresar di-
versas act¡tudes emocionales como son: el rencor, la
melancolía, la ternura, la alegría, la tristeza, etc., por en-
tender que no se pueden asumir como universales, aun-
que exista una gran coincidencia a nivel intercultural.
Es preciso añadir también que, aún practicándo-
se la danza yu'pa en las comunidades que fueron obje-
to de estudio, dentro de su marco natural, no cabe du-
da de que éstas como otras manifestaciones de la cultu-
ra autóctona, se siente influenciada en mayor o menor
grado por elementos foráneos 
-fundamentalmente crio-
llos-, por lo que los conceptos de aculturación y trans-
culturación han sido pues una constante en la interpre-
tación que más adelante hagamos del presente objeto
de estudio.
Sólo nos resta decir en relación con la danza co-
mo objeto principal de estudio, que ésta ha sido estudia-
da desde una doble perspectiva:
a/ Lo que fue en t¡empos antiguos, insistiendo a
su vez en la evolución sufrida hasta la actualidad, tanto
en el tiempo como en el espacio (perspectiva diacróni-
ca).
b/ Lo que es actualmente para las comunidades
yu'pas de la región lrapa, teniendo a su vez como mar-
co comparativo de posible aculturación el uso que se le
da a la misma tanto en la comunidad misional de Tuku-
ko como en el resto de comunidades (perspectiva sin-
crónica).
I como es normal en la investigación antropoló-
gica, no se ha perdido de vista, como apuntábamos an-
teriormente, la doble dimensión emic y etic, pertinente
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ambas para validar todo proyecto que se precie de cien-
tífico.
La danza, como citaba Herkovits: "es una forma
de arte que resulta imposible estudiar hasta que no ten-
ga un tratamiento sistemático que se aplique sobre una
base comparativa" (197 3: 445).
Para ello se hace conveniente estudiar cada mo-
dalidad de danza directamente sobre su contexto y ter-
minar con la etapa exclusivamente descriptiva, para
abordarla en un marco teórico adecuado, llegando a
análisis explicativos o hermenéuticos de mayor calado
científico.
Con todo este aparato logístico desde un punto
de vísta metodológico y con una detenida y pormenori-
zada visualización de los documentos filmados, que
constituían el soporte básico de esta parte del trabajo,
pensamos que estamos en disposición de ofrecer unos
resultados satisfactorios sobre la estructuración y fun-
cionalidad de la danza yu'pa.
Danza, que, como hipótesis general, y desde una
óptica analítica, la consideramos inicialmente como un
texto que narra en su discurso una secuencia de signifi-
cados los cuales nos informan sobre el estado de deter-
minadas contingencias culturales; medio por tanto a tra-
vés del cual se dice algo sobre algo.
Notas
1 El tiempo prehistórico al que se refieren estos autores se sitúa
entre el paleolítico med¡o (95000 a. a. C.) y el paleolítico in-
ferior (32000 a. a. C. hasta .l0000 a. a. C., según l. Lewis,
1969); caracterizado por la presencia del Homo Sapiens
Neardenthalensis (75000 a. a. C.) y el Homo Sapiens Sapiens
-Cromagnon y Chacelade- (20000. a. a. C.) (J. Lewis, 1969:
69).
2 Por "ejercicio físico" entendemos toda aquella aaividad físi-
ca 
-con base recreativa u ocupacional- cuyo propósito deli-
berado es el de mejorar la forma física 
-indicador de activi-
dad física-, u operar de alguna manera sobre el mundo exte-
rior al objeto de obtener eficacia en la acción.
3 En palabras de J. Le Boulch: "el gesto es al movimiento lo que
la palabra es al lengua.ie" (1985:47).
4 Este método se sostiene en la idea de mostrar la analogía exis-
tente entre la acción real y la acción teatral, considerando al
mundo como un escenario en donde se interpretan papeles y
se actúa en presencia de otros, pretendiendo conseguir credi-
bilidad.
5 Como M. Merleau-Ponty dijo en algún lugar: el cuerpo es el
símbolo de que se vale una sociedad oara hablar de sus fan-
tasmas, de su ideología encubierta.
La mitología ex¡stente en torno al cuerpo que han forjado las
diversas culturas, se incardinan en distintos ambitos: el teoló-
gico, el médico, el político, el filosófico, etc..
6 Obviamente, si no hay entendimiento entre emisor y receptor
no se puede hablar de comunicación sino de descomunica-
ción.
Los elementos consustanciales de la semántica entendemos
que son: el motivo o elemento cultural, la intención del emi-
sor, la existencia del receptor, y la racionalidad del mensa¡e;
no teniendo la expresión que llevar implícitamente todos es-
tos elementos, dado que hay gestos que se pueden considerar
como universales; a veces no existe una intención deliberada,
surgiendo espontáneamente, tampoco es necesaria la presen-
cia del otro para hablar en térm¡nos de expresión, siendo por
último una manifestación más emocional que racional
Desde un punto de vista estrictamente personal, entendemos
por "danza tradicional" aquella que expresa y representa una
realidad pasada, existiendo cierta anacronÍa del terco dentro
del contexto; la"danza clásica" sería aquella que se practica
por motivos b¡en espectaculares o bien socializadores, con
tendencia a la universalidad; mientras que la "danza mooer-
na" sería aquella que expresa y representa la actualidad de la
vida cotidiana o la visión del pasado desde múltiples perspec-
tivas, ligadas al sentir y pensar contemporáneo. La "danza in-
dígena" es entendida por su parte como aquella que represen-
ta la propia realidad, siendo el texto consecuencia directa del
conteno en un amolio sent¡do.
Esta clasificación al partir exclusivamente de un punto de vis-
ta etic, no posee un carácter universal en la medida que no
sería subscrita por muchas culturas; no obstante, a nosotros
nos vale para referirnos a unas manifestaciones que por las
formas de ejecución (motricicidad pautada por un c¡erto rit-
mo) y por las circunstancias en las que t¡enen lugar (rituales
festivos) se acercan a lo que convencionalmente conocemos
como "danza"; pero además las calificamos como indígenas
o tribales porque según la propia experiencia vivida entre di-
versas comunidades como han sido los mbutis de la selva de
Ituri, los masai de la sabana del Serengueti, los wagenias del
río Lualaba, o los piro del río Urubamba, entre otros, estas
manifestaciones poseen un denominador común, cual es la fi-
jación en el pasado, el peso específico que los ancestros po-
seen a la hora de ser transm¡t¡da, la constante reproducción
basada en lo que se entiende que "siempre ha sido así"; y es-
tas c¡rcunstancias ponen de relieve una marcada diferencia
con otras manifestaciones que podríamos denominar igual-
mente como danza, pero que ubicadas en otros contextos es-
paciales no poseen esos denominadores comunes antes men-
cionados.
Ello no quiere decir que otros t¡pos de danza 
-no indígenas-,
incluidas las de más reciente creación como pueden ser el
"breack dance" o la "danza jazz", no puedan ser igualmente
analizadas desde una perspectiva antropológica, ya que lógi-
camente todas deben tener una funcionalidad de uso y una
significación motriz y coreográfica más o menos a la vista.
Este autor la concibe como un deporte, el más estético que
existe; y además distingue varios tipos como son: danza sa-
grada, danza festiva, danza moderna y ballet.
Sobre la danza sagrada dice:
"La dance a d'abord été rituelle, c'est la communication ver-
ticale entre l'homme et la divinité: dans la Bible ... chez les
Crecs... en Inde... Cette dance rituelle pet etre le fait d'un
seul (cas de David) ou celui d'une foule das les grandes céré-
monies" ('1986: B).
Refiriéndose a la danza festiva:
"Celle-ci fait partie de la culture clanique ou tribale et la tran-
sition avec la dance sacrée est assurée par la danse propitia-
toire, incantatoire, magique comme celle destinée á procurer
une bonne chasse, par exemple. ... C'est lá ce que j'appelle-
rai la relation horizontale entre danseur(s) et publ¡c, ou inter-
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danseur(s) s'il a'agit d'un bal populaire" (1 986: 9).
En cuanto a la danza moderna:
"Elle est dégagée de toute idée religieuse, magique ou tradi-
tionelle et cultivée pour ell-meme dérive de cette laicisation
progressive de la danse. Elle est devenue un art ¡ndépendant"
(1 986: 9).
La evolución estructural que la danza moderna ha tenido la
describe del siguiente modo: primero se tbrmaban grandes
grupos homogéneos de hombres y mujeres sin mezcla de se-
xo; después se formaron grupos de hombres y de mujeres por
separado; más tarde se formaron parejas heterosexuales; y por
último cada cual fue por separado, de manera independiente
y sin orden fijo, llegando incluso a la acrobacia.
Finalmente sobre el ballet u opera muda dice que
"le mime tient une place considérable, mais ne perdons pas
de vue que la mime se veut ¡m¡tation fidéle par exemple: 'Les
ouvriers d'usine'(ballet Moisseiev). En France on apprécie da-
vantage I'analogie et le symbole qui laissent leur place au re-
ve p(]ét¡que et á l'imagination de spectateur" (1986: 10).
En el diccionario enciclopédico Espasa Calpe ambos términos
se contemplan como sinónimos.
No obstante es preciso añadir que la danza en un sentido ge-
nérico encaja tanto dentro del folklore (la tradición) como de
la modernidad (la aaualidad), teniendo en cuenta que ras
danzas modernas tienden a la uniformidad de estructuras ges-
tuales, mientras que las tradicionales tienden más a la diferen-
cia.
"ese todo complejo que incluye el conocimiento, la creencra,
el arte, la moral, la ley, la costumbre, y todas las demás capa-
cidades y hábitos adquiridos por el hombre como miembro
de una sociedad".
"lo que t¡ene la especie humana y de que están faltas las de-
más especies (...) el habla, el conocimiento, las creencias, las
costumbres, las artes y tecnologías, ideas y reglas (...); lo que
aprendemos de otros hombres, de nuestros mayores y del pa-
sado; más lo que nosotros podemos añadir".
"la suma de conocimientos, act¡tudes, y modelos habituales
de comportamiento que tienen en común y que transmiten los
miembros de una socredad".
"la suma total de las normas de conducta aorendidas e inte-
gradas, características de los miembros de una sociedad y
que, por tanto, no son resultado de la herencia biológica".
"la parte del ambiente hecha por el hombre".
"modo en el que se expresan y simbolizan las relaciones so-
ciales".
"sistema simbólico".
"proceso dialéctico con fases sucesivas de estructura y com-
munitas".
"tendencias y correlaciones entre el tipo de sistemas simbóli-
cos y sistemas sociales".
Según i. Carcía Castaño (1990) los modelos fundamentalas
serían: 1. el "instrumental", en donde se ent¡ende el compor-
tamiento social com<¡ un instrumento para lograr objetivos; 2.
el "cognitivo", entendiendo la educación como un proceso
de interacción donde se transaccionan equivalencias; 3. y el
de "teoría general de los sistemas", que rompe con la idea de
la homogeneidad cultural.
Trabajo realizado en colaboración con F. javier Santamaría
Diaza.
Para el estudio de la danza yu'pa esta vía de obtención de da-
tos fue nula por inexistente, ya que prácticamente no hay es-
crito nada significativo sobre la danza yu'pa (ni del pasado ni
del presente), quedándose todo como tradición oral.
Se le llama popularmente "patatú" a una parte de la danza en
la que todos los danzantes giran en cadena sobre el maestro
de la misma, colocándole las espadas en torno al cuello; rea-
lizando éste un gesto de aparente muerte Para luego renacer
de nuevo y seguir con las evoluciones de movimientos.
Analizando esta frase tan sólo en su contexto, entendemos
que no se ajusta exactamente a la realidad; que incluso la per-
sona que la emitió quería expresar, dado que el hecho de que
exista un maestro adscrito a una comunidad no hace que és-
ta cambie ostens¡blemente; entre otras cosas porque¡ como
diremos más adelante, el maestro se halla ausente de la co-
munidad durante bastante tiempo; aunque sí estamos de
acuerdo con la idea de que la presencia de un docente ofre-
ce un "aire nuevo" a la vida comunitaria, aunque tan sólo se
refleje en la asistencia de los niños a la escuela y en la indu-
mentaria uniformada que éstos emplean para participar en la
docencia formalizada.
El interés de este ¡nformante llamado J. Nupe lo queremos ha-
cer notar en un sent¡do amplio, tanto en el que beneficia al
investigador, como en el que se beneficia a él mismo.
El diario de campo que se realizó constó de un total de apro-
ximadamente I.000 páginas tamaño folio, en donde se tomó
detallada nota de todo lo oercibido sobre la forma de vida de
las comunidades trabajadas; para ello nos servimos de un do-
ble protocolo de registro de datos: uno para lo referente a la
cultura y sociedad en general, y otro para lo referente a la
danza en part¡cular.
Estas entrevistas se realizaron con dos categorías de informan-
tes: unos que hablaban en castellano y otros que lo hacían só-
lo en yu'pa. para lo cual nos servimos básicamente de dos in-
terpretes yu'pas bilingües que mediaron en los interrogatorios:
J. Miki e l. Nipe.
En total se registraron 53 cintas magnetofónicas de 90'de gra-
bación cada una¿ con el contenido de cada entrevista 
-22 en
castellano y 31 en yu'pa-. La traducción literal del conten¡do
de las entrevistas efectuadas en lengua yu'pa corrió a cargo
del yu'pa bilingüe l. Nipe, el cual realizó una traducción in-
terlineal yu'pa - español en un total de algo más de 660 fo-
lios.
Los informantes principales por comunidad fueron los si-
guientes:
- En Yurmuto: 
.1. Nupe, S. Piyistaku, R. Nupaca, Machucapa-
chi. j.M. Kumateta, M. Shiyishi, A. Ponoskashi, T. Nipe, A.
lmikita.
- En Kiriponsa: A. Michik,:lri, R. Chunupo, S. Shova, R. Koyas-
hi,.l. Kokokoshi, A. Toprsha, A. Kikipo, T. M¡k¡.
- En Tukuko: l. Armato, A, Nikra. A. Sierra, A. lkómoshi, N.
Anane, A. Setién, P. Ubirishi
- En otras comunidades: R. ltatkape (Psicacao), R. Sirpashi
(Marewa), M.T. Peñaranda (Taremo), J. Rincón, F. Romero, A.
López (Sirapta).
- En Maracaibo: J. Lira, A. Bracho.
De todos estos informantes, es preciso aclarar rtue no con to-
dos se empleó el mismo grado de intensidad en ia entrev¡sta,
señalándose con cursiva los nombres de quienes proporcio-
naron un mayor grado de información.
Los árboles genealógicos, debido a su complejidad, tan solo
lo confeccionamos en las comunidades de Kiriponsa y Yur-
muto, realizando en la comunidad de Tukuko y en el resto de
comunidades lrapa un registro demográfico.
En lo que respecta al tema audiovisual, se filmó un total de 19
horas de pellcula de video, se realizaron 1422 d¡apositivas y
se grabaron 630'de canto y música yu'pa.
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Las canciones yu'pa serían igualmente transcritas al castella-
no por el mismo traductor bilingüe l. Nipe.
Sin contar con el material bibliográfico consultado en rela-
ción con la teoría antropológica, la danza, la semiótica, erc.;
sólo la documentac¡ón referente al contexto yu'pa en lo que
se refiere a historia, cultura y medio ambiente, sobrepasó las
1 5.000 páginas, obtenidas de entre libros y artículos de revis-
tas científicas y de divulgación.
Los momentos de baja moral sufridos a lo largo del trabajo de
campo no fueron muchos, ni muy profundos. Estos se produ-
jeron sobre todo al principio debido al choque adaptativo en
diferentes sentidos: por un lado y como hecho más destacado
citaría el malestar físico debido a las numerosas heridas infec-
tadas (mayormente en las piernas) originadas por las picadu-
ras de parásitos (piojos, pulgas, garrapatas, etc.) y la alergia
hacia los mismos. Esta c¡rcunstancia era difícil de sobrellevar
sobre todo cuando se desencadenaba la fiebre, costando tra-
bajo ponerse de pie debido al daño que hace la sangre agol-
pada en los tobillos heridos e infectados. A este respecto es-
cribimos sobre el terreno: "Aún no llevo 24 horas en Kiripon-
sa y me pica bastante el cuerpo, espero inmunizarme pronto
de las picaduras de insectos".
"... he notado que en las tres últimas noches he tenido en el
cuerpo más parás¡tos que nunca; de hecho esta noche no he
pegado ojo, notando cómo se movían los bichos por todo el
cuerpo sin poder hacer nada para evitarlo (es duro el insom-
nio de 24 horas). Habría que hacer de nuevo limpieza en la
cabaña". "El engrosamiento de mis ganglios situados en las
ingles se produce seguramente como consecuencia de la gran
infección de heridas que tengo en ambas piernas, sobre todo
en la parte de las pantorrilla y tobillos ...".
"Los insectos'me comen', ya me he quitado dos garrapatas
que tenÍa pegadas en las piernas y varios piojos del cuerpo;
estos últimos se ven claramente saltar en la cabellera de los
niños...". "... el tobillo izquierdo me duele a rabiar, parecien-
do que fuera a estallar, sobre todo cuando me pongo de pie,
y ello es debido a que en esa zona se encuentran muchas he-
ridas juntas y muy grandes, todas ellas infectadas". "Estoy
'hasta las pelotas'de ronchas y picaduras de insectos, pero en
sent¡do literal, no figurado. En los testículos no caben más
ronchas, si no es a fuerza de empujar a la de al lado; el pubis
se me ha hinchado, y los tobillos están tomando el aspecto de
tortas de aceite (por las erupciones), al igual que el año pasa-
do. Y todo ello guardando una escrupulosa higiene; pero co-
mo ya se sabe, en el terreno de las pulgas no se puede hacer
nada cuando son mayoría. Realmente hay que hacer verdade-
ros esfuerzos para no obsesionarse con los jodidos bichitos y
dejar el trabajo de campo a otro que no sea alérgico. Espero
no obstante que la reacción del cuerpo se normalice pronto".
Evidentemente hay que cuidarse mucho para no enfermar en
una situación así, donde valen mucho los días de experiencia
convivencial y no se debe desaprovechar ninguno-
Como lección de todo ello y a título de consejo personal, po-
dríamos apuntar las siguientes prescripciones: a/ Es preciso ir
provisto de pastillas antialergicas (contra insectos) y no parar
de tomarlas hasta que se note que no salen más ronchas y és-
tas no producen picazón. b/ Procurar no rascarse las ronchas
por fuerte que sea la picazón; sin duda es peor el remedio que
la enfermedad. c/ Consciente de no ser muy ortodoxa, aunque
por mi experiencia propia, puedo afirmar que es mucho más
efectivo no lavarse la herida y dejarla secar al aire libre, de-
jando a su vez que el propio organismo se defienda sólo con-
tra la infección, que mantener una higiene escrupulosa sobre
la misma, dado que lo único que se logra. de no evacuarse
uno mismo del lugar, es tener la herida siempre fresca y au-
mentar la llaga. Esta medida ent¡endo que no siempre resulta,
pero en mi caso surt¡ó efecto.
También bajó un poco el ánimo al principio, debido a la de-
ficiente dieta que seguí en Kiriponsa durante los dos primeros
meses de trabajo. Por razones de autointegración en la comu-
nidad me preparaba la comida la mujer del cacique, con cu-
ya familia yo correspondía ofreciéndoles diversos alimentos
traídos de Tukuko (fideos, arroz, conservas, sal, aceite, etc.).
Este procedimiento no surtió los efectos deseados desde el
punto de vista de la comunicación. entre otras razones por-
que el tiempo destinado a comer propiamente dicho no es
tiempo de conversación, se come no más; y por contra, esta-
ba sometido a un horario irregular de comidas, no siendo
dueño de esta situación como el resto de los integrantes de di-
cha comunidad, que comían cuando les venía en gana, den-
tro de unos márgenes temporales. Esta cuestión, unida a la
monótona dieta consistente en la ingest¡ón de grandes canti-
dades de plátano y ocumo cocido, hizo que se me fueran ago-
tando las reservas de energía (no muy abundantes) y tuviera
alguna que otra sensación de debilidad.
Por otro lado, tuve también momentos de bala moral debido
a la sensación de tiempo perdido que en ocasiones tenía, al
no poder acceder a determinada información por falta de in-
terprete en el momento oportuno; lo cual era al principio una
circunstancia recurrente. En cualquier caso, antes que el de-
sasosiego nos embargara, siempre se buscaban recursos o
agarraderas a las que asirse para no sentir desolación; en mi
caso, los paseos por la selva, los baños en los ríos torrencia-
les, la observación de hormigas. o la talla de palos con cuchi-
llo fueron los escapes favoritos para esos momentos. Lo que
es cierto es que no hay que dejarse desanimar por el hecho
de que un día o dos no haya entrado mucha información en
el cuaderno de campo, ya que otros días entra en exceso, sin-
tiéndonos desbordado por la misma y no pudiendo registrar-
la toda de una sola vez. Precisamente ese "suoerávit" de in-
formación diaria es la que se puede procesar debidamente en
los momentos del día que se hallen, para uno mismo, vacíos
de contenido, y no se tenga nada mejor que hacer.
A este nivel sí llegamos en nuestro trabajo de campo, dado
que para atravesar la "puerta" de una vivienda hacia su inte-
rior (para entrar en el espacio íntimo o privado) se hacía pre-
ciso una mínima comunicac¡ón protocolar y afectiva que te-
níamos la obligación de conocer.
El método empleado para obtener información fiable de los
informantes fue el siguiente:
1. Utilización de un buen traductor que tradujera "in situ" y
de forma resumida las respuestas ofrecidas por los informan-
tes nativos a las preguntas del investigador.
2. Crabar toda la conversación 
-preguntas y respuestaF,
3. Traducir literalmente las resouestas de los informantes de
manera interlineal (haciendo coincidir el discurso nativo con
su significación en el idioma castellano), al igual que las can-
c¡ones.
Este sistema proporciona una mayor exactitud a la hora de de-
tectar el significado de las palabras, sin embargo ofrece un
problema añadido en lo que respecta a la interpretación de
las frases; tarea que podría ser realizada por el propio intér-
prete, dado que la construcción gramatical del lenguaje yu'pa
no se ajusta a la del español.
* Por la gran cantidad de material almacenado y por r.vones
de escasez de tiempo nos fue imposible hacer uso de una se-
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gunda persona bilingüe para que realizara la lectura y correc-
ción 
-si ha lugar- de la traducción literal una vez escrita so-
bre el papel, como en un principio era nuestra intención.
Normalmente las historias de vida registradas derivaban antes
o después hacia los conflictos del pasado existentes entre los
yu'pas antes de la pacificación, y también hacia los mitos y
leyendas de los antepasados más o menos recientes (atan-
chas).
Ocurre algo parecido como si a un abuelo español se le pre-
guntase por las actividades de su niñez o juventud, o por los
juegos y fiestas que realizaba en el pasado, respondiendo con
historias de la guerra civil, por ser éste el acontecimiento que
le dejó más huella en su desarrollo personal.
En ocasiones, a patir de la pregunta ¿dónde nació usted?, se
respondía con un relato de 30'o 45'en donde se contaban va-
rias historias, pasando de una cuestión a otra; lo que nos aho-
rraba posteriormente tenerle que formular otras cuestiones, al
estar éstas respondidas a través de la primera pregunta.
Conforme se va conversando con los informantes, uno se va
dando cuenta de las imprecisiones y contradicciones comet¡-
das por éstos 
-¡nvoluntariamente- al responder a las pregun-
tas que se les plantea. Por ello la impresión que un investiga-
dor social obtenga de una comunidad no debe basarse en la
simple entrevista pasada a algunos informantes, sino que de-
be completarse con muchas horas de comunicación y obser-
vación sistemática. que nos pondrán de relieve la realidad de
manera más exacta.
A veces ocurre que el informante nos pone sobre falsas pistas
con su respuesta, al ser ésta falsa o errónea por no haber com-
prendido bien la pregunta, o por responder al azar; sencilla-
mente por decir algo y así complacer y agradar al investiga-
dor.
En el caso de Yurmuto, fue posible llegar hasta el fundador o
familia fundadora de la comunidad: el papashi Tema.
En nuestro caso, donde pensamos que existe un mayor mar-
gen de error es en el número de uniones sexuales, ya que nor-
malmente los informantes respondían haber estado casado
tan solo con las mujeres u hombres 
-según el caso- con quien
se había tenido algún hijo en común, lo cual parcializa la in-
terpretación que se pudiera hacer del matr¡mon¡o en esta co-
munidad si tan sólo nos atuviéramos a la confección del árbol
genealógico en razón a la filiación.
Para evitar desilusiones y frustraciones, tomamos la determi-
nación de no preguntar o hacerlo lo menos posible acerca del
devenir, y esperar por tanto a que éste llegase y lo viéramos
realmente.
En ocasiones se iba a buscar a un anciano que se encontraba
a 3 o 4 horas de camino de nuestro lugar, con objeto de ha-
cerle una entrev¡sta, y pese a los achaques todos se hallaban
dispuestos a colaborar; incluso hubo un caso, el de A. lkomis-
hi, anciano yu'pa del subgrupo Masi, de más de 80 años y re-
sidente en Tukuko, que estando seriamente enfermo accedió
a contar su vida, teniendo forzosamente que dejar la entrevis-
ta al palidecer y echarse a llorar de dolor. Hecho que sin du-
da es elocuente para mostrar el grado de amabilidad y cola-
boración de la gente.
En contadas ocasiones nos sol¡citaron algún presente por ac-
ceder a colaborar, y cuando se hacía, normalmente era para
beneficio de toda la comunidad o para los niños de la misma,
no para el disfrute personal de personas aisladas (salvando al-
guna que otra excepción no significativa).
Julio es un mes en el que existe una gran pasividad laboral-
ocuoándose tan sólo de la limpia de los caíetales; mientras
que los meses de noviembre a febrero la actividad laboral es
¡ntensa y variada: recogida y comerc¡o de café, tala (en di-
ciembre), quema (en enero) y siembra del conuco (de febrero
en adelante), pesca con barbasco (en enero y febrero), etc.
Tras la experiencia de campo Podemos asegurar que para ha-
cer un buen trabaio de toma de datos, no sólo es preciso con-
tar con informantes nativos fiables y bien instruidos en los
usos y costumbres de su pueblo, así como conocer el idioma
nat¡vo o al menos contar con interpretes que nos faciliten la
comunicación; sino que además es preciso llegar en los mo-
mentos adecuados de acuerdo al obieto de estudio, y meior
aún tener suficiente tiempo para cubrir un ciclo anual.
Si preguntamos: ¿siempre se va con mujer a pescar?, se nos
puede responder que "sí", cuando efect¡vamente es que "no
siempre"; lo que ocurre es que el informante puede intuir que
se le pregunta si es habitual que la mujer partic¡pe en la pes-
ca con Barbasco, y no si en todos los casos la mujer está pre-
sente. La solución a este problema de interpretación, tanto
emir (sobre la pregunta) como tic (sobre la respuesta), además
del apoyo en la propia percepc¡ón sobre el asunto en cuestión
se halla en la formalicen de más de una pregunta que apun-
ten en la misma dirección; como por ejemplo: si los hombres
van solos a veces; si cuando las mujeres no pueden ir, los
hombres tampoco salen y las esperan a que éstas se hallen
disponibles, etc.. De la intersección de todas las respuestas,
emitidas, eso sí, por diversos ¡nformantes, obteníamos una re-
solución más aproximada a la realidad. De lo contrario, en-
tendemos que se puede incurrir en el error de crear un discur-
so fantástico, fruto de la parcialidad ejercida en el proceso de
obtención de datos.
lncluso dió detalles de cómo había cobrado 25 millones de
Bs. (unos 400.000 $) por asumir la supuesta misión.
Tan sólo encontré rechazo en lpica, aunque no generalizado
por parte de la comunidad; y fue con motivo de solicitar la
reunión del grupo para tomar ciertas medidas antropométri-
cas; la razón de la negativa a dicho requerimiento fue el estar
cansados de colaborar sin contraprestación a cambio. Hay
que entender que lpica es un poblado situado a tres horas de
Tukuko al que pueden llegar con relativa facilidad la mayoría
de los visitantes (turísticos, gubernamentales, etc.), y en con-
secuencia, los comuneros tienen la sensación de ser excesiva-
mente observados, sin notar por ello el aumento de prosperi-
dad que todos prometen.
Esta coincidencia en el t¡empo no se debe interpretar como
una circulación cont¡nua de investigadores sociales por este
grupo étnico, ya que son relativamente escasas las investiga-
ciones de corte soc¡o-antropológico fundamentadas en traba-
jos de campo intensivos que se han efectuado en este área.
Aunque la armonía y cordialidad se hallaba presente en todo
momento en este caso, en cuanto a las relaciones de ambos
investigadores, entre otras cosas porque las respectivas inves-
tigac¡ones no eran del todo incompatibles; p¡enso que en otro
caso, a no 5eí que los intereses científicos de ambos se den la
mano en buena pane del drseño formulado por cada cual, lo
mejor es desarrollar el trabajo de campo en solitario.
Hasta última hora estuvimos dudando si utilizar el sistema de
Labanotación o el que al final empleamos; descartando el pri-
mero, no sólo por la dificultad que entraña escriturar una dan-
za mediante este procedimiento, no siendo un experto en el
tema, a lo que se le une la difícil lectura y comprensión que
tendría para los que con posterior¡dad quisieran entenderla;
sino también ponque para el caso concreto de las danzas yu-
'pas, resultaría especialmente difícil habida cuenta de que en
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su mayor parte detectamos una falta de sintonía entre los
tiempo musicales y la cadencia de movimientos de las danzas
(aspecto básico en Labanotación); es decir, la estructura mu-
sical del canto y la estructura motr¡z de la danza no eran
siempre c<¡incidente en el transcurso de las evoluciones como
posteriormente pudimos corroborar con exactitud .
De otro lado desechamos este método por el hecho de oue es
especialmente riguroso en la descripción de los movimientos
personales (a través del trigrama) pero no tanto en la descrip-
ción del conjunto de personas que forman el grupo de dan-
zantes (a través de episodios); siendo este segundo aspecto es-
pecialmente relevante en las danzas yu'pas, que se eiecutan
actualmente (no asi en las tradicionales del pasado), en don-
de las mudanzas o evoluciones del grupo en el espacio (uni-
do como no a los movimientos individualizados) cobran un
importante valor en la interpretación de su significado.
La escr¡tura para el movimiento inventada por R. V. Laban,
aún siendo publicada por primera vez en 1927, es posible-
mente la escritura más rigurosa con la cual podemos realizar
partituras de cualquier tipo de movimiento que se atenga a un
ritmo musical. A través de ella se describe la utilización del
espacio personal, en cuanto al tiempo en que se real¡za el
movimiento (rápido, normal, lento); el nivel (alto, med¡o, ba-
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jo); el sentido direccional (adelante, atrás, ¡zquierda, derecha,
diagonal); y el flujo (detenido, denso, etc.); así como también
se describe el espacio social o coreografía. Todo ello perfec-
tamente conjugado con la melodía musical que se interpreta
en el transcurso de los movimientos. No obstante, tiene el se-
rio inconveniente de que por estar poco divulgada, sólo es
comprensible por expertos dada la preparación técnica que se
requiere.
De todos modos, la escritura kinesigráfica de Laban merece
ser tenida en cuenta para llevar a cabo estudios de este tipo
(aunque por las razones mencionadas no hagamos uso de ella
en nuestro caso), por la gran cantidad de información que
ofrece, la cual es muy útil para analizar simbólicamente las
recurrencias y divergencias que existen en el movimiento rít-
mrco.
A modo de apéndice se ofrece también información sobre el
procedimiento de Labanotación kinesigráfica.
Sobre este part¡cular contamos con el asesoramiento del pro-
fesor y etnomusicólogo Miguel Angel Berlanga.
Como más adelante explicaremos, cualquier estructura mus¡-
caf y canto en el tomaire puede ser empleado en el desarro-
llo de cualquier danza de esta cate¡;oría.
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Cnpíruto 2
DrscntPctóN DE LAs DnruzAs Yu'pAs
Para dar luz a cómo están estructuradas las dan-
zas en la sociedad yu'pa, y cual es la estructura formal
y el sentido que compone cada danza, se aplicaron de
manera sistemática varios criterios para su descripción y
análisis.
En primer lugar se comenzó por dar una defini-
ción sobre la danza indígena, en la que se inscribe la
danza yu'pa, al objeto de diferenciarla de las que no lo
son, estableciendo sus características esenciales.
Afin de ofrecer una definición de la danzayu'pa,
recogiendo el punto de vista "emic" , estimamos oportu-
no aproximarnos al campo semántico de aquellos térmi-
nos que en la lengua nativa tienen que ver con la acción
de danzar; para lo cual nos basamos en el vocabulario
recogido de los informantes durante el trabajo de cam-
po, y en el diccionario yu'pa/español - español/yu'pa
escrito por el P. F. de Vegamián (1978).
En ese sentido obtuvimos en primer lugar que las
expresiones: EWAMPO, EBAK, EVAK, EVA, lBA, IBASA,
e f RATU, que significan danzar, entendemos que están
relacionadas específicamente con EBAKO (ponerse de
pie), EUA (levantarse), EVANSERANO (paralítico, que
no se pone de pie), IBAKO (levantarse cuando uno se ha
caído), e IRATOK (levántese yá). Por tanto, teniendo en
cuenta estos términos, es lógico pensar que la acción de
danzar posee una clara conexión léxica con la de estar
de pie; que sería el primer requisito para iniciar la dan-
za.
Por otro lado tenemos otros términos como son:
OMAIKE (danzar), OMAIKI (cantar, fiesta, adorno),
OMAIKU (cantar), OJEMAIKI, OJEMAIKO (jugar), SE-
MAIKE, SEMAIKI (cantar, danzar), YOMAIKO (canto,
fiesta, danza) y YOMAJKU (fiesta), en donde se puede
apreciar una asociación semántica de la danza con el
canto principalmente; así como con la fiesta y el juego,
que serían sinónimos de diversión.
Por otro lado, también se suele utilizar los térmi-
nos TOMAIRE (danzar, cantar), y TOMAIRETA (danza de
la yuca), los cuales están claramente asociados al térmi-
no TOMAIRA el cual designa al shamán o líder religio-
so que actúa como intermediario entre su gente y el
mundo sobrenatural. Y en cierto modo, entendemos que
también pudieran estar relacionados con TOMAKARE
(trabajar), existiendo así en esta línea una conexión en-
tre la danza y el canto con situaciones que se derivan,
por un lado del ámbito sagrado, y por otro del ámbito
laboral.
Por último, encontramos también nexos entre los
términos TUVEVA, TUVIVA y TUVISA (danzar) con TU-
VITAPA (casarse); por lo que cabe sospechar que se re-
fieren a la acción de danzar con motivo de fiestas rela-
cionadas con el matrimonio.
De este modo, podemos constatar que existen di-
ferentes expresiones para designar una misma acción,
que no hacen más que distinguir los contextos en don-
de éstas se realizan y los motivos que los alimentan:
cuando eventualmente se danza por pura diversión se
utiliza el término EWAMPO o parecidos a él; cuando se
danza con motivo de una fiesta comunitaria para cele-
brar la prosperidad económica de los anfitriones (quie-
nes invitan) se utiliza habitualmente el término TOMAI-
RE o parecidos a él; al igual que cuando se danza en el
ceremonial realizado por el fallecimiento de una perso-
na. Cuando se danza por pura diversión o para celebrar
la llegada de alguien, se utiliza el término YOMAIKO o
parecidos a é1. Y cuando se danza por motivos de fies-
tas matrimoniales se utiliza TUVIVA o parecidos.
Quedan lagunas sin cubrir, ya que no sabríamos
en estos momentos, con los datos que disponemos, cuál
es exactamente el término habitual para designar la
danza realizada en la fiesta de nacimiento (casha piso-
sa), o en la fiesta de la primera recogida de maiz (mí);
aunque intuimos, según las expresiones más frecuentes
ofrecidas por los informantes para referirse a cada una
de estas situaciones, que los vocablos que tienen más
parecido con YOMAIKO se utilizan para hacer alusión
a la danza en el primer caso, mientras que las que tie-
nen más parecido con TOMAIRE se utilizan para el se-
gundo de ellos.
A partir de aquí, teniendo en cuenta que el con-
texto festivo y ritual es un factor clave para defínir la ac-
ción de danzar, se trató de ordenar el mundo dancístico
yu'pa de acuerdo a un doble criterio, a fin de configu-
rar un modelo taxonómico que recogiera el conjunto o
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abanico de posibilidades que entraran dentro del obje-
to de estudio previsto. Hay que hacer la matización de
que dicho modelo es exclusivamente aplicable al sub-
grupo Yu'pa-lrapa, incluyendo también el pueblo de Si-
rapta del subgrupo Yu'pa-Macoita, al ser éste el contex-
to espacial en donde se focalizó el trabajo de campo.
Esta apreciación es importante aclararla ya que una vez
comprobada la enorme diversidad de formas de danzas
que los yu'pas son capaces de generar, el modelo pro-
puesto sería parcial por estar incompleto, si se tratara de
generalizar al conjunto de la sociedad yu'pa, incluyen-
do todos los subgrupos.
Desde este punto de vista "elic", el primer crite-
rio elegido de clasificación fue el de la "adscripción de
la danza a un tipo u otro de ritual"; en función de dicho
ritual establecimos 5 t¡pos de danzas diferentes: casha
pisosa, okatu, cushe, tomaire y caja pijojo .
Hecho esto, se examinó cada tipología por sepa-
rado aplicándole esta vez como segundo criterio clasifi-
catorio la "estructura coreográfica empleada en cada
una de ellas"; de este modo obtuvimos como resultado
una forma única en tres de los tipos: casha pisosa, oka-
tu y cushe; y 8 categorías distintas con diversas varian-
tes en cada una, en la correspondiente al tomaire; sien-
do el caja pijojo un t¡po ab¡erto en formas y variantes,
cambiante cada año (durante nuestro trabajo de campo
se registraron 3 grupos con un total global de 29 dan-
zas).
MODELO TAXONOMICO DE DANZAS YU'PAS
1 . Danza para Casha pisosa (nacimiento de varón).
2. Danza para Okatu (mortuoria o fúnebre).
3. Danza para Cushe (primera recogida de maíz).
4. Danzas para Tomaire (confraternización).
4.1. Formación lineal en pared (9 variantes).
4.2. Formación lineal con actuaciones añadidas (17
variantes).
4.3. Formación en pareja (7 variantes).
4.4. Desplazamiento en solitario (6 variantes).
4.5. Formación circular y envolvente (4 variantes).
4.6. Formación en fila de uno (3 variantes).
4.7. Transiciones múltiples (2 variantes).
4.f|. Atracción forzada.
5. L,ar'zas para Caja pijojo (fíesta del niño -en Sirap-
ta)
29 danzas interpretadas por 3 grupos
El motivo de haber optado por el segundo crite-
rio clasificatorio y no otro más próximo a la significa-
ción simbólica de los movimientos, se debe a que, es en
la forma de las danzas para tomaire en donde posible-
mente se llegaría a encontrar un mayor acuerdo por par-
te de los investigadores, por ser éste el aspecto más con-
tingente a la hora de establecer regularidades que per-
mitan hacer agrupamientos. La interpretación simbólica
que se deriva de ellas y que ofreceremos más adelante,
obedece a una visión más subjetivada de la realidad ob-
servada y aunque tratemos de objetivarla apoyándonos
en todo momento en el peso de los datos, sin despegar-
nos de ellos, consideramos que no sería oportuno plan-
tearla como punto de partida de la clasificación, con
vistas a no encauzar la lectura de los resultados desde
una perspectiva unilateral, posibilitando así una com-
prensión abierta del simbolismo.
Abundando en la estructura o formas coreométri-
cas de las danzas de cada uno de los ocho tipos men-
cionados, en las danzas para tomaire, así como las em-
pleadas para caja pijojo, se subdividieron éstas en un
número indeterminado de variantes que giraban en tor-
no a un patrón homogéneo.
El hecho de asignar un número a cada danza y no
un nombre obedece a que dicho nombre no existe en la
tradición yu'pa, ni tampoco se asocian con un tipo de-
terminado de canto; por ello, y al objeto de no tergiver-
sar o contaminar esta realidad con enunciados arbitra-
rios por parte del investigador, dejaremos este asunto
expuesto de la manera más aséptica posible, a la vez
que clara (mediante números) para posibilitar una fácil
distinción y comparación entre unas y otras.
Con este procedimiento taxonómico y descripti-
vo consideramos que obtendremos una sati,.factoria
"morfología de las danzas yu'pas", semejante de aiguna
manera, salvando las diferencias, a la "morfología del
cuento" realizada por V. Propp (1928), dado que tam-
bién basándonos en las formas estructurales y funciona-
les que adquieren las distintas dani.s yu'pas se sustrae-
rá un relato coherente con aquello que, de manera mu-
chas veces no deliberada, se hace expresar y significar.
Para terminaq además de todo lo referente a la
danza, presentaremos también un repertorio de cantos
yu'pas, que aunque fueran registrados sin acompaña-
miento de danzas, sabemos que se pueden adaptar a
cualquiera de las danzas que se describen en el cuarto
grupo (danzas para tomaire).
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2.1. DnNzn PARA Cnsnn Plsosn
(rrrsrn DE REctÉN NActDo)
2.1 .1 . Observaciones preliminares
1. El modelo de danza que vamos a describir a
continuación se emplea exclusivamente en las fiestas
que se hacen en honor de un recién nacido varón, y no
en otro tipo de celebraciones festivas; aunque en los
momentos actuales no siempre que nace un niño yu'pa
tiene lugar este tipo de danza. La misma se practica, no
obstante, en las comunidades menos aculturadas como
son el caso de Kiriponsa y Yurmuto.
2. En nuestro caso, dado que no tuvimos ocasión
de participar durante el tiempo que duró el trabajo de
campo, en una fiesta de nacimiento o casha pisosa, den-
tro de la zona lrapal , las danzas que observamos en es-
te sentido, nos fueron interpretadas de manera simulada
fuera del contexto habitual en donde tienen lugar, para
que tuviéramos una visión más cercana de su ejecución
real.
Haremos, pues, una síntesis tanto de las observa-
ciones efectuadas en Kiriponsa, Yurmuto, Kanobapa, Tr-
rakibu y Tukuko sobre el desarrollo de este tipo de dan-
za, como de lo escuchado sobre el particular a través de
los informantes entrevistados.
3. Este tipo de fiesta (a excepción de lo gue ocu-
rre en Sirapta), y por. inclusión de danza, tiene lugar
aproximadamente de 15 a 30 días después de haber na-
cido un varón, aunque no hay un margen fijo en este
sentido; y se realiza en el mismo poblado comunitario,
o junto a la vivienda de la familia anfitriona, en caso de
que ésta viva habitualmente fuera del poblado, desarro-
llándose la danza en un espacio libre de obstáculos, y
con suelo llano.
2.1.2. Estructura básica
Epiailio I : Dru fu niñu/u a Ki¡ipm
2,1,2.1. Participantes
El número es indeterminado, pudiendo ir desde
uno que danza en solitario cuando llega al poblado por-
tando su cesto con masaya; hasta 1 5 o 20 que, una vez
reunidos, toman posiciones según su sexo y comienzan
a danzar de manera colectiva. Como término medio
pueden efectuar la danza 3 o 4 hombres delante de
otras 3 o 4 mujeres, que serán sustituidos/as posterior-
mente, cuando éstos/as terminen, por otro grupo seme-
jante; así se procede hasta que todos/as hayan part¡cipa-
do en su ejecución.
En cualquier caso, no hay regla definida acerca
del número de personas (mínimo y máximo) que debe
existir para que la danza pueda realizarse.
2.1.3. Desarrollo:
(A). Primra rarcncia 0e epiáiu: Dana ?c niñu/ar cn l{iripw
EpüoAioAI Epüodio A2
EpüúioA5
EpiaoOioAl
EpiaAioA4
EpitoAioA6
EpirúioAT
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(B). Seaanda mia 2c epüoiliu: Dm ?e mjcrct y Lombrct 2c Ta- (D). Cwta *¿urcia 0c cpüúiu: Dm 3a bombru y m4jcr cn Yum-
yaya to
(C). Tavra teuencia fu cpüoAia: Dam ?c m4jaa y jown ?e Taynya
(E). Qointa *ucrc¡o ?c epiaOioa Dm Dc m4jcr y bomtrrc cn I(m
Katbp
Epüúio EI Epüúio E2
EpinOio 82EpüoAio BI Epüúio DI EpüoAio D2
Epüohio 85 Epüúio 84
Ep;¿Ait D5 Epi¿úio D4
Epüúio Bi
Epiaiio D5 Epi¿úio D6
Epiao?io D7
Epia7io CI Epüúio C2
Epin¿b C5
EpüoOio E5
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(F). Sata acaurcia?e cpüodioa Dana 3c bom.úre¿ cn Tbaküu
EpitoAio FI Epiahio F2
2.1.3.1. Coreografía
Generalmente 3 o 4 hombres se sitúan en un m¡s-
mo plano, a unos 2 o 3 metros de distancia de un tallo
de masiria2 parcialmente enterrado en el suelo, portan-
do en sus manos un arco y varias flechas. A partir de
aquí, lanzan sus flechas contra el tallo de rnasiria hasta
que éste acaba por romperse, cosa que normalmente
ocurre antes de que las flechas se agoten3 (Episodios A1
A2, D1 D2, EI E2).
Cuando ello acontece, los hombres sueltan las
flechas en el suelo si quedara alguna, portando tan sólo
el arco con las manos, el cual se orienta por un extremo
hacia el tallo de masiria (Episodios D3 D4 D5 D6). Tras
ellos, a un metro aproximadamente, y también en un
mismo plano, se colocan otras 3 o 4 mujeres, una de las
cuales (la del centro o supuesta madre) carga el niño re-
cién nacido entre sus brazos. Así situados, aproximada-
mente a 'l o 2 metros del tal lo de masiria, todos comien-
zan a desplazarse unos dos metros hacia adelante y ha-
cia atrás ininterrumpidamente durante un tiempo varia-
ble que, en las demostraciones que nos hicieron, ronda-
ba los 5 minutos; no obstante, cabe sospechar que en la
práctica ritual debe ser mayor (Episodios A3 A4 A5, 81,
c1).
Aunque el desplazamiento de avance y retroceso
es el mismo para todos, no siempre se realiza de mane-
ra sincronizada; si bien es cierto que la mayor parte del
tiempo el avance y el retroceso se sucede de manera si-
multánea entre todos los miembros del grupo que dan-
za; no es menos cierto que se producen también mu-
chos desfases, bien porque unos llevan un ritmo más
acelerado que otros, o bien porque los recorridos se
acortan o alargan desigualmente, lo cual hace que
mientras un hombre avanza otro retroceda, o mientras
f as mujeres retroceden los hombres avanzant dando la
impresión de que lo importante es el gesto ind¡vidual y
no la sincronización del grupo.
Como mínima expresión de este tipo de danza, la
misma la realiza un hombre sólo, o un hombre y una
mujer; sin embargo la estructura de movimiento es
siempre la misma (Episodios D7, F1).
Al final los hombres comienzan a emitir un soni-
do arisco, a modo de grito (¡um! ¡um! ¡um! ¡um!...), que
se repite incesantemente, al mismo tiempo que se apro-
ximan todos juntos a la planta de masiria, sujetando el
arco entre las manos y apuntando a dicha planta, como
si la estuvieran acosando. En ocasiones se llega también
a levantar polvo con los pies, en dirección a la planta, a
dar patadas al aire, etc., al tiempo que se em¡ten otros
gritos indiscriminados en una actitud desafiante y eno-
jada. En toda esta parte final las mujeres se retiran y los
hombres abandonan el paso de danza, terminando por
último la actuación todos al tiempo entre las sonrisas de
los participantes.
Observaciones
La dinámica de la danza que pudimos observar a
través de las numerosas demostraciones realizadas tene-
mos la impresión de que es tan sólo parcial de la desa-
rrollada en la práctica ritual, ya que, según contaban los
informantes al hablar sobre el casha pisosa (rito de na-
cimiento), tradicionalmente el bebé recién nacido era
sostenido en brazos durante unos instantes por cada
uno de los presentes, tanto hombres como mujeres,
danzándose con él de manera individual; después, era
el hombre considerado más valeroso del grupo, el que
lo cargaba sujeto sobre la espalda antes de iniciar la
danza colectiva entre hombres (delante) y mujeres (de-
trás), en la cual el niño era pasado por los brazos de las
mujeres allí congregadas.
Además apreciamos cierta disonancia entre lo
que nos decían y lo que observamos en las demostracio-
nes dancísticas, concretamente en lo que respecta a la
fase de flechamiento de la masiria. Los informantes
coincidían en afirmar que conforme los hombres iban
f fegando por separado con su cesto de masaya al lugar
en donde se iba a celebrar el rito. flechaban directamen-
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te un tallo de masiria hasta partirlo completamente4, y
posteriormente danzaban en solitario o con la mujer de-
trás de él de la manera ya descrita. Sin embargo, en las
demostraciones, el flechamiento de la masiria se pre-
sentaba la mayoría de las veces como un hecho colec-
tivo, al igual que ladanza que le sucedía; aunque a ve-
ces también se interpretaba de manera individual, mos-
trándose el protagonista como un recién llegado.
Por todo ello, contrastando las diversas impresio-
nes obtenidas sobre el particular, aunque sin haber vi-
venciado directamente un ritual real de estas caracterís-
ticas, nos inclinamos a pensar que tanto el flechamien-
to de la masiria como la danza en el casha pisosa se da
tanto de manera individual (un hombre y una mujer),
básicamente cuando, estando ausente, llegaba alguien
con su familia a participar en el rito; como también de
manera colectiva, cuando, bien llegaban al lugar varias
familias juntas a lavez, o bien cuando las mismas se ha-
llaban presentes en todo momento en dicho lugar. Por
tanto, no debe existir un único momento de danza en el
transcurso del ritual, sino que éstos se desencadenan su-
cesivas veces en función de quienes hagan acto de pre-
sencia.
En cualquier caso, en lo que a la dinámica de
movimientos se refiere, ésta mantiene su uniformidad,
ya sea puesta en escena individual o colectivamente.
Una variante que observamos (siempre en el con-
texto de la demostración y no del ritual) y que entende-
mos que no se corresponde con la tradición mas anti-
gua, consistió en que, mientras unos hombres (dos en
concreto) realizaban todo el proceso de flechar la masi-
ria y danzar con el arco frente a ella entonando al mis-
mo tiempo la melodía de siempre, un grupo numeroso
de hombres y mujeres danzaban al margen de éstos (a
veces 10 m. de separación detrás de ellos), formando
una cadena o línea (sujetos por las manos unos y por los
hombros otros) que se desplazaba adelante y atrás unos
2 metros de manera ininterrumpida; entonando asimis-
mo un car:to de recién nacido, en consonancia con los
gestos que ejecutaban los actores principales coloi'acl,¡s
frente a la masiria.
Al margen de los datos obtenidos sobre el r.;rsha
pisosa a través de la propia observación y del testimo-
nio de los informantes, recogemos una cita del P. Adrián
Setién en donde habla expresamente de la danza ejecu-
tada en este ritual, que posee claros contrastes con la
que estamos describiendo, constituyendo una versión
más que se suma a las ya descritas:
"La'kosa pishosha' se inicia al anochecer y con-
cluye con la salida del sol cuando todos los parti-
cipantes están agotados. Frente a la canoa de chi-
cha, envuelta en hojas de bijao, se siembran unos
seis troncos de plátano, delante de cada tronco se
ubica una fila de bailarines. El que encabeza lle-
va en las manos el arco y las flechas, detrás, asi-
do materialmente a su ropa está su mujer, detrás
otro hombre con su respectiva muier y así hasta
formar una larga fila. Suelen ser seis filas para.le-
las. El 'padrino'inicia el canto y el movimrento:
caminan unos doce pasos y hasta llegar a la ca-
noa y retroceden. Esta movimiento lo repiten mu-
chas veces, siempre acompañado del canto apro-
piado. Finalmente el 'padrino' imita el canto del
tucán que es coreado por todos los participantes.
Es la señal de alerta. El 'padrino' hace la indica-
ción y los cabeza de fila sacan sus flechas y arcos
y de la forma más rápida posible clavan las fle-
chas en el tronco de plátano que tiene delante.
Esto se repite varias veces. Finalmente, el 'padri-
no'con una flecha de metal de larga punta rom-
pe el bijao que recubre la canoa y bebe de la chi-
cha y da inicio al reparto de la misma, mientras se
inicia otra variante delbaile" (1996: 19d.
Por otro lado, aunque de la danza efectuada en el
casha pisosa exista una sola versión tradicional, con
cierto grado de diferenciación, tuvimos ocasión de ver
en Tukuko una clara variante moderna de la misma, la
cual fue ofrecida por un grupo de tres mujeres y un jo-
ven de la comunidad de Tayaya, delante de la puerta de
la iglesia, con ocasión de la invitación que los misione-
ros hicieron a esta comunidad en tiempo de Navidad.
Esta forma nueva consistía en lo siguiente: colocadas las
tres mujeres y el joven en un mismo plano y casi rozán-
dose la una con la otra, se desplazaban casi al unísono
hacia atrás y hacia adelante aproximadamente 1 metro,
marcando el paso con una ligera genuflexión cle la pier-
na derecha en su apoyo, girando el cuerpo a uno y otro
lado con los brazos semiflexionados y moviéndolos li-
bremente acompañando los giros del cuerpo, al tiempo
que entonaban una canción (Episodios Cl C2).
En el transcurso de esta sucesión de movimientos
repetitivos de avance y retroceso, hubo un momento en
el que, permaneciendo todos sobre el mismo lugar, co-
menzaron a agacharse al unísono y muy lentamente,
para luego ir subiendo hasta la posición de panida; en
todo ese intervalo de tiempo dos de ellas efectuaban un
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movimiento pendulante con los brazos, como cuando
se mece a un bebé, mientras la otra mujer y el joven,
con la palma de la mano abierta v orientada hacia el
suelo, iban señalando una altura que disminuía confor-
me el cuerpo bajaba y crecía conforme éste subía (Epi-
sodio C3).
2.1 .3.2. Movímientos cinésicos peculiares
Durante el flechamiento de la planta de masiria
(Episodio E3) o en su defecto de sapara (Episodio D8) o
platanero (Episodio A6), y antes de comenzar la danza
propiamente dicha, los hombres tras disparar cada una
de las flechas y quedar clavadas éstas en la planta, se
suelen dar una palmada en la nalga, al tiempo que emi-
ten un grito característico, aunque distinto, dependien-
do de quién lo produzca. El mismo suena así como:
¡Arr! o ¡Upp! o ¡Ay! ...
El gesto más característico que se produce en es-
ta modalidad de danza, como también en el resto que
describiremos a continuación, y que por tanto distingue
a la danza yu'pa de manera genérica es sin duda el pa-
so. El paso en esta danza de casha pisosa se produce
desplazándose hacia adelante y hacia atrás uno o dos
metros, apoyando los pies suavemente, sin brusquedad,
y con distancias cortas de unos 10 cm., casi rozando el
suelo, aunque sin llegar a arrastrarlos. El pie derecho
normalmente lo llevan delante del izquierdo unos 15
cm., manteniendo las piernas una ligera flexión mante-
nida todo el tiempo; en el desplazamiento, ya sea ade-
lante o atrás, se acentúa la genuflexión de la pierna de-
recha cuando apoya en el suelo, dando la impresión de
ir caminando a pasitos cortos y con un ligero "cojeo" de
la pierna derecha, que unos exageran más que otros. Es-
te paso lo realizan tanto el hombre como la mujer (Epi-
sodios B3 84).
Algunos/as, aunque sean minoría, llevan el pie
izquierdo por delante del derecho, acentuando la genu-
flexión de la pierna izquierda, cambiando así la latera-
lidad del gesto, aunque no la estructura y dinámica del
mismo, que sigue siendo exactamente igual.
En esta danza, el paso tradicional en los hombres
se acompaña con una posición estirada del tronco, lige-
ramente inclinado hacia adelante; llevando a su vez co-
gido entre las manos un arco que orientan en la direc-
ción en donde se sitúa la planta de masiria. El arco se
sujeta firmemente con la mano derecha por delante y el
brazo estirado o semiestirado, y la mano izquierda por
detrás con el brazo flexionado, yendo unido el arco a la
axila. Este es sujetado pues por su parte media, y con
una posición inclinada de arriba a abajo; quedando su
extremo posterior (que sale por la axila izquierda) más
elevado que el anterior (que se sitúa por delante del
hombre apuntando a la masiria) (Episodios Bl, C1, D7).
En el desplazamiento, no obstante, se produce un
balanceo del cuerpo adelante y atrás (sin llegar a sobre-
pasar la posición vertical en su movimiento hacia atrás)
acompasando el paso, que consecuentemente hace que
el arco bascule hacia arriba y hacia abajo, aunque sin
perder su posición relativa con respecto al cuerpo.
También ocurre durante el desplazamiento, que
algunos acompañan el paso con suaves giros del cuer-
po (rotaciones) o de los brazos hacia la izquierda y ha-
cia f a derecha, sin que la mirada pierda de vista la ma-
siria, haciendo que el arco se mueva no sólo hacia arri-
ba y hacia abajo, sino también lateralmente hacia uno y
otro lado (Episodio D3).
Al igual que en el paso, no siempre la pierna de-
recha va por delante de la izquierda; en el agarre del ar-
co algunos llevan el brazo izquierdo por delante del de-
recho, existiendo igualmente libertad en cuanto a la
adopción de una u otra lateralidad (Episodio D4).
En cuanto a las mujeres, éstas se desplazan exac-
tamente igual que los hombres, hacia adelante y hacia
atrás, siempre detrás de ellos; manteniendo el mismo
paso.
Las manos por su parte, al no sujetar un arco co-
mo los hombres, les quedan libres, llevando los brazos
estirados o flexionados indistintamente (Episodio B1).
Asimismo, aunque el cuerpo no suele rotar en es-
la danza, algunas mujeres acompañan el desplazamien-
to con suaves giros a uno y otro lado (Episodio B2).
De esta postura se excluye a la mujer que lleve el
bebé en brazos, en cuyo caso sujeta a éste pegado al pe-
cho en la posición que normalmente se suele transpor-
tar a una criatura pequeña: con un brazo por debajo de
su cuerpo haciendo de sostén, y el otro por un lateral o
por encima del mismo sirviendo de protección (Episo-
dio E4).
2.1.3.3. Paralenguajes
Como gestos significativos en esta danza que se
puedan destacar, de cara a la posterior interpretación
que se realice al respecto, habría que citar en primer lu-
gar las expresiones faciales que se producen durante el
flechamiento de la masiria (preámbulo de la danza) y
durante la danza propiamente dicha, así como en la
conclusión de la misma.
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Durante el flechamiento, las expresiones del ros-
tro de los hombres son normalmente agresivas, rabiosas,
ofensivas, en sintonía con las palabras que emiten, las
cuales aunque no contemos con traducción de las mis-
mas, por el tono en el que se formulaban no cabe duda
que dan a entender un ánimo exaltado y arisco (Episo-
dio E2).
Estas expresiones del rostro contrastan con las
que se adoptan a continuación, cuando se incorporan
las mujeres y comienza la danza y el canto, ya que en
esta fase se muestra una expresión serena y tranquila del
rostro, tanto por las mujeres como por los hombres, la
cual permanece así todo el tiempo (Episodio A5).
En la fase final en la que por iniciativa de los
hombres se concluye el desplazamiento de la danza así
como el canto de las mujeres, al tiempo que comienzan
a gritar intercalada o alternativamente unos y otros:
¡Um! ¡Um! ¡Um! ¡Um!, ... y a aproximarse ala masiria
en postura amen¿vante; la expresión del rostro cambia
de nuevo de manera generalizada, para mostrarse furio-
so y encolerizado, hasta que finalmente concluye el ac-
to, y todos dejan notar una leve sonrisa5.
En esta última fase la expresión rabiosa del rostro
se halla en sintonía con la conducta corporal en gene-
ral, realizándose gestos amenazantes, ya sea en la forma
habitual en la que, de manera uniforme todos se apro-
ximan y señalan con el arco bajo el brazo, apuntando a
fa planta de masiria y emitiendo a su vez el sonido an-
tes mencionado; ya sea en su forma libre en la que ca-
da uno se expresa a su modo y siempre de manera agre-
siva.
La mirada se mantiene siempre baja por parte de
los hombres durante la danza, y casi siempre por parte
de las mujeres, orientándola los primeros hacia la plan-
ta de masiria, que no pierden de vista.
El rostro, aunque durante las demostraciones que
nos hicieron no solía pintarse, en el transcurso del ritual
sí se pinta, y lo hacen tanto los hombres como las mu-
jeres. Los primeros lo hacen tiznándose toda la cara con
carbón (Episodios A7, E6), mientras que las segundas
utilizan el onoto, dibujándose en color rojo diversas fi-
guras lineales, circulares o sinuosas (Episodio 85).
Desde un punto de vista proxémico hay que des-
tacar en esta danza que el espacio en donde se realiza
queda exclusivamente circunscrito en torno a la planta
de masiria, y más concretamente en uno de sus lados
(no rodeándola completamente)6, por lo que dicha
planta ocupa una posición central en el desarrollo de la
danza y consecuentemente en su simbolismo.
En cuanto a la posición que ocupan los hombres
y las mujeres en el espacio, se crean claramente dos pla-
nos de actuación: el de los hombres situados unos jun-
to a otros (cuando son varios) en un mismo plano; y el
de las mujeres colocadas igualmente unas junto a otras
(cuando son varias) pero detrás de los hombres (Episo-
dio A4).
lgualmente nos resulta significativo, como luego
explicaremos, el hecho de que los hombres actúen an-
tes y después de danzar con las mujeres, llevando la ini-
ciativa en todo momento.
Por lo que respecta a la indumentaria utilizada,
tanto por hombres como por mujeres, ésta no tiene na-
da de particular. Dado que los yu'pas han abandonado
definitivamente la kosiricha, que era su atuendo tradi-
cional, ahora visten con ropa adquirida de los misione-
ros o de la sociedad criolla; y es ésta la vestimenta que
utif izan también en esta danza, aunque, en compara-
ción con la que se utiliza en el contexto de la vida coti-
diana, en este rito siempre se hace uso de la más nueva
y limpia para lucirla en lo que es una ocasión especial
(Episodio B2).
Las mujeres llevan a veces como adornos algunos
collares de semillas, aunque no siempre; y algunos
hombres pueden lucir también un tocado hecho con fi-
bras de puuk y plumas. Además de ello, el cacique se
coloca su oamko o banda cruzada por el cuerpo que lo
distingue como tal.
También como parte del atuendo que los hom-
bres emplean en la danza (cuando ésta se produce den-
tro del proceso ritual) hay que citar el pequeño cesto
que se lleva cargado sobre la espalda y sujeto a la cabe-
za por un cordel, al modo tradicional, en el que se
transporta la masaya que se lleva para tal acto (Episodio
A2).
El bebé que sea anfitrión de la fiesta, va vestido y
bien abrigado con ropa normal, que le será muy útil so-
bre todo para protegerse de los muchos roces y cambios
de brazos que sufrirá cariñosamente durante todo el ri-
tual.
Como factor del entorno próximo que puede ser
asociado al desarrollo de esta danza, hay que tener en
cuenta sin duda la canoa o cayuco de soya, siempre si-
tuado próximo a donde se efectúa la danza, o más bien
a la inversa; aunque en el transcurso de la misma no se
toma en esta ocasión. La soya, como ya se irá mostran-
do en las danzas que se describirán más adelante, inva-
riablemente ocupa una posición principal en el desarro-
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llo de todos los rituales, y consecuentemente en la pues-
ta en escena de las danzas (Episodios F1 F2).
2.1.3.4. Elementos musícales
No se utiliza ninguno que acompañe al cantoT.
2,1 .3.5. Estructura musical
El canto en esta danza lo realizan de manera de-
sigual los hombres y las mujeres. El mismo no posee un
texto concreto sino que se limita a un suave tarareo por
parte de las mujeres con la boca cerrada que es acom-
pañada por los hombres mediante sonidos guturales, los
cuales se asemejan a: ¡Auuúm aúm! ¡Auuúm aúm!
¡Auuúm aúm! ...
Como pudimos comprobar el ritmo musical no se
ajustaba en lineas generales exactamente a gestos mo-
trices en particular, ni a la coreografía general de la dan-
za.
Por no ser técnicamente aceptable la descripción
en partitura de este tipo de canto no lo hacemos aquí;
aunque de todos ellos sólo el que se corresponde con la
danza "C" contiene a juicio del etnomusicólogo M. A.
Berlanga cierto motivo rítmico, el cual presentamos a
continuación.
Curiosamente fue ésta la única danza que, como
ya hemos comentado, se aleia de la forma tradicional en
su ejecución.
Partitura musical de la danza C
2.2. Dnrr¡zn PARA Ornru
,/\(FUNERAL'
2.2.1 . Observaciones preliminares
1. Al igual que ocurría en el casha pisosa, para el
okatu o funeral mortuorio se emplea también un sólo
modelo de danza; no obstante, tanto el funeral tradicio-
nal como la danza yu'pa ejecutada para esta ocasión
son cada vez más difícil de ver, siendo tan sólo practica-
da en algunas comunidades del interior de la Sierra, y en
no todos los casos. El que se realice todo el ceremonial
'tradicional, con la danza incluida, dependerá en última
instancia del deseo de la familia más cercana al muerto,
así como de la edad del fallecido, siendo más propio
cumplir con la tradición cuando el que pierde la vida
tiene una edad avanzada. Se entiende que todo el ritual
además de ser un acto social constituye un homenaje de
despedida a un ser querido.
2. La danza que se lleva a efecto para este acon-
tecimiento posee una estructura y una dinámica similar
en todos los casos, según se desprende de los datos ob-
tenidos a través de los informantes; sin embargo, el ritual
en su conjunto ofrece variaciones sustanciales aún den-
tro de lo que se supone es tradicional.
3
3. En nuestro caso, al no haber tenido ocasión de
asistir a ningún funeral durante el tiempo de trabajo de
campo, además de los testimonios verbales obtenidos
de los informantes, tan sólo poseemos imágenes de la
danza que fueron observadas dentro de un contexto de
demostración al que amablemente se prestaron los yu-
'pas en las comunidades de Kiriponsa, Yurmuto y Taya-
ya, para que pudiéramos obtener una idea más cercana
de cómo es en realidad. En cualquier caso, aunque con-
temos con un documento gráfico demostrativo de la di-
námica general de la danza, el mismo carece de algo
muy importante y de lo que hay que ser consciente en
la interpretación que ulteriormente se formule, como es
la emoción que se produce en el contexto ritual.
2.2.2. Estructura básica
- Epi¿oab I: Dm 2c un bombre y w m4jcr cn KiripntaS.
Epüñio I
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2.2.2.1 . Particípantes
A parte del muerto, que en esta danza se halla
presente ocupando una posición central, aunque lógi-
camente de una manera pasiva; pueden participar un
número no determinado de personas en su extremo má-
ximo, siendo tres el extremo mínimo.
En la estructura de la danza, que sospechamos
posee una mayor antigüedad, han de intervenir como
mínimo tres personas: un hombre que carga al cadáver
sobre su espalda y que además toca el ayibu (flauta),
una mujer que camina tras éste con un machete en la
mano, y otra persona (mujer u hombre) que camina más
retrasada siguiendo a las dos primeras.
lnvariablemente, quien toca el ayibu y carga el
cadáver debe ser hombre y quien porte el machete de-
be ser mujer; pero el número de participantes puede ser
mayor/ ya que pueden ser dos hombres e incluso más
los que toquen el ayibu, siempre colocados éstos junto
al que transporte el cadáver; y detrás de la mujer del
machete pueden ir más de una persona (mujeres y hom-
bres) acompañando como cortejo al fallecido y marcan-
do el paso de danza.
El hombre que transporta el cadáver, como pri-
mer requisito debe saber tocar el ayibu, y partiendo de
esta premisa fundamental, se prefiere gue sea un parien-
te próximo: marido, hermano, padre, hijo, tío, etc..
Mientras que la mujer que sostiene el machete debe ser
siempre un pariente próximo del fallecido: esposa, ma-
dre, hermana, tía, etc.. El cortejo final puede estar com-
puesto por el resto de familiares y amigos.
2.2.3. Desarrollo
Presentamos a continuación tres secuencias de
episodios, obtenidas en Kiriponsa, Yurmuto y lukuko;
así como tres figuras referidas al ayibu, instrumento mu-
sical imprescindible para la realización de esta danza.
(A). Primra ucurcia fu cpi¿úio¿: Dm 0c un bombrc y w m$cr a
Iliriponta (cI bombrc qu. tua cl ayüa ll¿w a ¿u c¿FDa u tambor cu-
bicrb on u ¿@ grc ¿imula lu mtu ?cI tupub uiláw)
(B). Scgun)a acuercia ?e cpüo?ia: Dm fu un bomlrc y doa m4ierca en
Yumub (cl bonbrc grc toca cI ayihu llcw a ¿u c¿F.Da un baz. ?c bojal
atadat qrc imla hr rutot Ocl rupuato u2álc)
(C). Tcrura mia 2c epüoOiu: Dm ?e 0u m4jcm, u jow y m
wiaao fu Tayaya (om prb fu la uün tambi¿n * pa¿d¿ ircIzi? k
puticipacün 0c la m4jt qrc a balta agacba?a a cl auh)
- 
Figua I: Fabrimión?c ayibu
- Figua 2: TañAo ?e ayüu
- Figua 5: Ayüu ?c buao buttano (tllu*o ?e Tueaho)
Epüo?io A5
Epüúio BI EpüoAit 82
Epüúio CI EpitoAio C2
Epia?io C5
EpüoAioAl Epitod;oA:)
Figua I Figua 2
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2.2.3.1. Coreografía
En las demostraciones que nos hicieron sucesivas veces
sobre este tipo de danza, la cual se supone que es un re-
flejo mas o menos fidedigno de la realidad, siempre se
coincidía en la misma dinámica de movimientos, la
cual consistía en lo siguiente: partiendo de la coloca-
ción básica, en donde se sitúa en la cabeza el hombre
que carga al muerto y toca el ayibu, seguido de la mu-
jer que porta el machete, y terminando con la mujer que
acompaña en el funeral; todas se desplazan hacia ade-
lante en línea recta, dando el frente, y marcando el pa-
so tradicional con ligera genuflexión de la pierna (nor-
malmente) derecha. La distancia que se guarda entre es-
tos componentes es variable, oscilando habitualmente
entre'l y 5 metros de separación, y según se va llegan-
do al final del espacio en donde se ejecutan los despla-
zamientos, se va dando la vuelta, girando 180' indistin-
tamente por uno u otro lado, sin perder normalmente el
orden de colocación ya mencionado. De este modo se
realizan recorridos de unos 1 5 metros en uno y otró sen-
tido, de manera sucesiva hasta que se estime oportuno
(Epísodios A1 A2 A3, B1 B2).
Enmarcando esta danza dentro del ritual, el des-
plazamiento reiterativo en uno y otro sentido se ejecu-
taría en una primera fase, a partir de que se descuelga
del árbol el cadáver ya seco y se le traslada a la casa9.
En la última fase de este ritual, una vez que se va a pro-
ceder a depositar el fardo fúnebre bajo una piedra en un
lugar previamente determinado, se danzará, siguiendo
los participantes el mismo orden de colocación ya ex-
puesto, pero dirigiéndose esta vez en un único recorri-
do al lugar elegido, para una vez adecuadamente colo-
cado el cadáver en el mismo, regresen todos caminan-
do normalmente.
Observaciones
Aunque la ordenación de los participantes en es-
ta danza, según nuestras observaciones, se sucedían
normalmente de la manera ya descrita, no siempre ocu-
rría de este modo: así tenemos que la mujer con el ma-
chete a veces cambiaba indistintamente su colocación,
situándose a uno y otro lado del que tocaba el ayibu y
cargaba el cadáver (Episodios 81 82), incluso delante de
éste, o también detrás de la tercera persona (mujer u
hombre) que acompañaba al muerto, situándose siem-
pre detrás de éste.
La estructura descrita (y observada) contrasta con
el testimonio de algunos informantes que, al referirse a
la forma que actualmente adopta el ritual, nos decían
que la mujer que lleva el machete se coloca delante de
las personas que transportan al muerto; el hombre que
toca ef ayibu se coloca detrás del mismo y el resto de
acompañantes al final. No obstante, aunque las posicio-
nes de los personajes más significativos que intervienen
en esta danza hayan cambiado, adaptándose posible-
mente a los cambios de forma que ha sufrido el ritual en
su conjunto, la gestoforma de las mismas sigue siendo
idéntica al igual que sus significaciones simbólicas de
las que más adelante hablaremos.
Es de destacar también aquí, aunque sea como
hecho aislado, la representación de danza fúnebre que
hicieron un grupo de tres mujeres, un joven y un ancia-
no de la comunidad de Tayaya, delante de la iglesia de
Tukuko, con motivo de las fiestas de Navidad. En ella se
formó una línea compuesta por dos mujeres y un joven,
que se colocó detrás de un hombre anciano (a 1 m.
aproximadamente de separación). El anciano permane-
cía estático apoyado en un bastónl dando la espalda al
trío que había detrási 1l éste avanzaba y retrocedía apro-
ximadamente 5O cm. a ritmo lento y marcando el paso
de genuflexión, que se hacía casi inapreciable, al tiem-
po que entonaban una melodía un tanto lúgubre, la cual
sonaba algo así como: ¡Auuúm aúm! ¡Auuúm aúm!
¡Auuúm aúm! ... (Episodio C1). Mientras tanto la mujer
restante quedaba agachada en un lateral a 1 m. del gru-
po, dedicada a hilar el algodón en la pura, y colocar en
el suelo determinados objetos tradicionales como la pi-
Figura j
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pa, la yesca para encender fuego, el peine artesanal, etc.
(Episodios C2 C3).
Evidentemente, al igual que la danza del casha
pisosa que interpretó este grupo, la forma de danzar no
se atenía al modelo clásico existente para estos casos;
pero, observando el conjunto, y aunque no sea nuestro
propósito salirnos en este apartado de la pura descrip-
ción de los hechos, podemos avanzar aquí que dicha
escena venía a sugerir simbólicamente la muerte de la
tradición.
2.2.3.2. Movimientos cinésicos peculiares
1. De todos los participantes en esta danza, quien
a nivel de gestos motrices ocupa un papel destacado es
la mujer que porta el machete, que como ya hemos
mencionado debe ser un pariente próximo. Esta perso-
na sujeta por el mango un machete normal de unos 70
cm. de longitud y ancha hoja, de los que se utilizan pa-
ra socalar y deshierbar, indistintamente con una u otra
mano (según su costumbre), y durante todo el recorrido
va dando machetazos sobre el suelo a uno y otro lado
(Episodios 81 B2), con mayor o menor intensidad; inclu-
so gof pea con el mismo a las paredes de las casas, taPa-
ras, menüres, y otros objetos que se hallen por las pro-
ximidades del lugar.
Así como la persona que toca el ayibu y carga al
muerto, al igual que la persona que acompaña detrás
. 
(ambos, parientes), mantienen un desplazamiento uni-
forme, muy suave, con pasos cortos, manteniendo la
misma cadencia de movimientos con genuflexión más
acentuada de una pierna; la muier del machete normal-
mente lleva un ritmo cambiado mucho más enérgico,
saliéndose muchas veces de su posición para dirigirse a
uno u otro lado, moviéndose en definitiva de una mane-
ra más libre, aunque normalmente no se suele perder el
,clásico apoyo con genuflexión de una pierna (habitual-
mente la derecha, aunque no como regla) en el despla-
zamiento (Episodio B'l ). Los gestos que realiza esta mu-
jer van acompañados a veces, al menos cuando son
enérgicos, por frases o palabras sueltas en tono agresi-
vo, como queriendo asustar o expulsar a algo o a al-
guien del lugar.
En otras ocas¡ones, no obstante, se puede apre-
ciar también cómo la mu.ier que porta el machete ocu-
pa su posición detrás del hombre que toca el ayibu, o
incluso también detrás de la otra acompañante, mante-
niendo un ritmo regular, al igual que éstos, con la única
particularidad de ir balanceando el machete con suavi-
dad a uno y otro lado de su cuerpo, golpeando de vez
en cuando el suelo con su punta (Episodio A1 )'
2. Otro personaje destacado por su singular com-
portam¡ento expresivo-motriz lo ocupa el hombre que
carga el cadáver sobre su espalda, simulado en estas de-
mostraciones, bien con el tambor envuelto en un saco
(Episodio A2), o con un haz de hojas atadas (Episodio
B1 ). Los huesos del cadáver, no obstante, que es lo que
se transporta en una situación real, lo llevan envuelto en
un manto ofrazada, la cual atan bien; y del mismo mo-
do que se transporta cualquier tipo de material pesado,
se apoya sobre la espalda sujetándolo con la parte fron-
taf de la cabeza mediante un wane o cinta ancha'
A la vez que carga el cadáver, este hombre, que
como ya hemos indicado suele ser un familiar próximo,
toca un tipo de flauta llamada ayibu que sujeta con las
dos manos. El toque del ayibu lo puede realizar además
del hombre que transporta al muerto, otro más, de mo-
do que pueden ser dos (y posiblemente alguno más) los
que hagan sonar este instrumento musical.
En cualquier caso, el paso trad¡cional con genu-
flexión de una pierna a modo de pequeño amago o co-
jeo, lo realizan todos.
2.2.3.3. Paralenguaies
Además de los gestos que realiza la mujer con el
machete, así como los del hombre que carga el cadáver
y toca el ayibu,los cuales pueden ser entendidos tam-
bién como paralenguajes, habría que destacar aquí pri-
meramente la expresión facial de tristeza que muestran
todos, con la cabeza agachada, orientando la mirada al
suelo; de esta expresión generalizada se aparta en oca-
siones la mujer que lleva el machete, la cual muestra un
rostro enfadado que se halla en sintonía con el tono
agresivo de sus palabras.
Por otro lado, la cara del hombre que toca el ayi-
bu y carga el cadáver, en el contexto ritual se tizna com-
pletamente de negro, no teniendo constancia de que lo
hagan el resto de participantes, ni que las mujeres se
maquillen con otros colores.
El vestuario empleado Para estas situaclones ex-
traordinarias no tiene nada de particular, siendo el que
se encuentre en ese momento más limpio y en mejores
condiciones de uso.
Desde el punto de vista proxémico y con vista a
su posterior interpretación simbólica, llamaríamos la
atención aquí en la disposición en fila que forman los
partic¡pantes, de la que se sale aveces la mujer que Por-
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ta el machete; y la separación de 1 a 5 metros, que se
mantiene entre el que carga el cadáver y la acompañan-
te o acompañantes que van detrás (Episodios Al, Bl).
2.2.3.4. Elementos musicales
El único, aunque imprescindible, instrumento
musical que se hace sonar en la danza del okatu es el
ayibu.
El ayibu es un instrumento de viento a modo de
flauta, manufacturado con un trozo de tallo vegetal muy
frágil y blando por dentro denominado na'pak. Sus di-
mensiones se sitúan en torno a 17 cm. de longitud y 1.8
cm. de sección interior. El tallo una vez ahuecado se le
practica un corte cuadrado en un extremo, que servirá
de embocadura, poseyendo una anchura y profundidad
de aproximadamente 1 cm.; y un agujero en su parte
media distal, de aproximadamente 0.5 cm.; empleándo-
se para ello bien el machete, la punta metálica de una
flecha, o un pequeñofizón cilíndrico (Figura 1).
Se sopla enviando una fina columna de aire por
la embocadura, colocándola ésta debajo del labio infe-
rior, de modo que, a la vez de ser la hendidura de insu-
flacción, lo es también de sonido; aunque las variacio-
nes se hagan mediante el único agujero que posee, el
cual se tapa con el dedo índice (Figura. 2).
Antiguamente, el ayibu se construía de hueso hu-
mano (tibia o fémur), que según Schón y.lam se deno-
minaba penanucha y tenía un tono especialmente agu-
do (1953: 74) (Figura 3).
Según J. Lira, en una grabación de Sello Laffer
(Antología de la Música Tradicional Venezolana) que re-
coge un canto coral yu'pa y una pieza mortuoria con
ayibu, se dice de éste:
"Fabrique en os humain par les aborigenes Yukpa
d'affiliation Caribe, elle ne produit pas plus de
trois sous, si bemol, do et mi. Cést un instrument
rituel milenaire qui correspond a un rite mortuai-
re et resemble un peu a la quena (flute indiene)"
(1989: 20.
En cuanto a la técnica de ejecución, la musicólo-
ga f . Arentz nos dice del ayibu que el sonido más grabe
se obtiene tapando parcialmente el extremo inferior,
además:
"El sonido fundamental se cambia al interualo de
3ra, menor, destapando el agujero. El intervalo de
Bva. se logra por duplicación armónica natural in-
suflando más fuerte" (1991 : 1 3d.
De este aerófono tan sólo tenemos constancia de
que tiene un uso exclusivamente funerario; no obstante,
J. Lira ('1989: 21) señala que también se puede utilizar
para interpretar canciones de cuna, así como piezas de
amor para conmover a la mujer amada, y para interpre-
tar piezas dedicadas a algunos animales, especialmente
pájaros.
En la literatura J. Wilbert (1974: 106-107) descri-
be que en torno al ayibu existe una serie de prohibicio-
nes y tabúes así como: no poder salir de casa si se sue-
ña con el instrumento o con su sonido, por temor a te-
ner algún accidente mortal. Sin embargo, en nuestra
opinión, actualmente dentro de la zona lrapa, se le ha
perdido al instrumento esos miedos, al menos en buena
parte, ya que en varias ocasiones nos fabricaron un ayi-
bu y nos lo regalaron, sin mostrar el menor temor al res-
pecto; así como también se lo pasaron de uno a otro pa-
ra hacernos una demostración de cómo se tañe.
De todos modos, el sonido del ayibu es bastante
lúgubre, denotando sus melodías cierto misterio. Como
apunta J. Lira (1989:23): del estilo del ayibu, fue encon-
trado en una excavación arqueológica en el lago Valen-
cia, perteneciente al Período Neo Indio, con una anti-
güedad aproximada de 1600 años (Rouse y Cruxent,
1963, lam. 38); y R. Luwie (1946:43) la señala como un
instrumento usual de los caribes y otros grupos de la sel-
va tropical amazónica.
2.2.3.5. Estructura musical
La música que se interpreta en el okatu tiene co-
mo eje el sonido del ayibu, pero simultáneamente, tan-
to el séquito acompañante como la abridora de brecha
con el machetel 0 entonan un canto ritual fúnebre que
se compone de un continuo giro melódico, gutural sin
abrir la boca, acompañado con gritos.
De los toques de ayibu registrados en las comu-
nidades de Kiriponsa y Yurmuto escribía el etnomusicó-
logo M. A. Berlanga en sus anotaciones lo siguiente:
"Coinciden en la emisión de 2 notas a igual dis-
tancia aunque a distintas alturas. Aparece, pues,
una constante en el tipo de toque de ayibu: va-
rios toques repetidos de la nota más alta y termi-
nación de cada frase, descendente. Vuelta a em-
pezar. Tempo lento. Estructura sencilla y 'abier-
ta''.
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Partitura del toque de ayibu de la danza B
) = Do (Versión B)
2.3. Dnruzn PARA Cusnr
(pnrmenn cosEcHA DE rrlníz)
2.3.1. Generalidades
Lamentablemente en este tipo de danza, no sólo
no asistimos al proceso ritual en donde tiene lugar, por
no coincidir las fechas de su celebración con el período
de estancia en el trabajo de campo, sino que tampoco
conseguimos ninguna demostración al respecto, de en-
tre todas las danzas que nos fueron interpretadas por los
yu'pas irapas. A pesar de ello, conseguimos, eso sí, una
descripción un tanto somera del desarrollo de la misma.
La mayoría de los informantes coincidían en afir-
mar que la danza en sí misma consistía en un recorrido
circular que el hombre y la mujer (cabezas de familia),
uno tras otro por ese orden, dan en torno a la vivienda,
desplazándose hacia adelante, marcando el paso tradi-
cional con genuflexión de una pierna en su apoyo y
cuerpo inclinado hacia adelante. Durante todo ese re-
corrido tanto el hombre como la mujer cargan cada uno
sobre sus espaldas un menüre lleno de maíz; al mismo
tiempo la mujer entona una canción, mientras que el
hombre emife sonidos que suenan: ¡um! ¡um! ¡um! ...;
y al completar la vuelta, ambos entran en el interior de
la vivienda dando por concluida la danza, para seguir
con otra serie de gestos que completan todo el proce-
soll.
- Securcia ?c cpi¿úio¿ púrci?a a c¿ta Oru
EpiaOio I Epüúin 2th
Esta danza, como se puede apreciar, es bastante
sobria, y al parecer también breve, ya que tan sólo se le
da una vuelta a la casa. Se lleva a cabo familiarmente
en las comunidades irapas, y por ello la comunidad no
toma parte activa en la misma, aungue sí lo puede ha-
cer pasivamente observando como espectadora la eje-
cución de la misma.
De esta norma que se sigue en lrapa se aparta la
comunidad yu'pa de Sirapta, perteneciente a la zona
Macoita, en donde el ritual es comunitario (cuje).
Sobre la fecha de realización de este rito agríco-
la existe cierta disparidad: el informante A. Nikra (de Ta-
yaya) nos decía que en la zona lrapa se suele dar en el
transcurso del mes de mayo y también junio; en Sirapta
existe una fecha fija que invariablemente es el 24 de
abril; y J. Lira hablando en términos generales dice en su
libro "Yukpa emai'k'pe" (1989: 33) que estas festivida-
des se producen durante los primeros días del mes de
agosto. Nosotros nos quedamos con las dos primeras,
sabiendo que la segunda es del todo correcta.
En cualquier caso, este ritual se hace coincidir
con un hecho claro cual es la primera cosecha de maíz
que se obtenga en cada temporadal2.
Aunque en la zona lrapa los testimonios de la
mayoría de los informantes describían este ritual como
familiar, y la danza en pareja única de hombre y mujer
(cabezas de familia); eltestimonio de uno de ellos (.1. Ar-
mato) se sale de esta norma describiéndonoslo del mo-
do que a continuación resumimos: La danza de la cose-
cha comienza con el toque del atunja (aerófono); el
hombre que lo tañe comienza a cam¡nar alrededor de la
vivienda, a continuación se coloca detrás de él un hom-
bre (sin precisarse de quien se trataba, aunque se supo-
EpiaAio 5
qr
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ne que es el cabeza de familia o anfitrión de ese día)
cargando sobre su espalda un menüre lleno de maíz y
también caraota, ocumot etc., el cual comienzaamar-
car el paso de la danza; se sumarán más tarde otros
hombres cargando sobre la espalda los mismos produc-
tos, y al final se añaden igualmente las mujeres, todas
ellas con sus menüres. Sin determinar el número de
vueltas que se le da a la vivienda, cuando el primero de
la fila se introduce dentro de ella (el anfitrión), le sigue
el resto, mientras el atunja no deja de sonar; terminan-
do la danza (no el ritual) cuando entran todos en el in-
terior de la vivienda. (Entrevista a J. Armato).
Como se puede apreciar en esta descripción, la
danza al igual que el ritual, sin perder el ámbito familiar
(sustantivado en la propia vivienda) permite la activa
participación comunitaria (como ocurre en Sirapta aun-
que de diferente manera); situándose a medio camino
entre lo estrictamente familiar y lo propiamente comu-
nitario.
Por otro lado, no tenemos constancia de que en
la zona lrapa se emplee para esta ocasión maquillaje al-
guno, o algún tipo de atuendo especial; tampoco nos
habfaron del empleo actual del atunja, posiblemente
porque es un instrumento que pocos dominan, y en es-
tos momentos se encuentra habitualmente ausente de
las celebraciones que las numerosas familias existentes
en la región realizan para esa ocasión. Hay que tener en
cuenta que los pocos especialistas que actualmente hay
en lrapa, además de ser muy pocos son ya muy mayo-
res, como ocurre con Jorgito Pekare, y no serían sufi-
cientes para asistir a todas las celebraciones que se pro-
ducen en un corto margen de tiempo.
El atunja o "flauta de hacha", como se menciona
en la literatura(M. Schón y P. Jam, 1953), a pesar de en-
contrarse su uso en franca decadencial3, es un instru-
mento musical asociado tradicionalmente con este tipo
de danza y con los cantos que en estas ocasiones se pro-
ducen.
Su manufactura está hecha tomando como base
un trozo de caña de unos 50 o 6O cm. de largo por 2.5
cm. de diámetro; en la parte media distal se le practican
4 agujeros dispuestos en fila, utilizando para ello un ti-
zón encendido; los mismos servirán para regular el tono
tapándolos con los dedos. Uno de sus extremos (el infe-
rior o distal) queda abierto mientras que en el otro (el
superior o proximal) se coloca pegado un aditamento de
forma oval de unos 1O o 12 cm. de ancho, fabricado
con cera de abejas mezclada y endurecida con cenizas.
Esta cámara de resonancia presenta a su vez una boqui-
lla para la insuflacción del aire, fabricada con la parte
gruesa del cañón de una pluma o un trocito de caña
ahuecada de unos 5 mm. de diámetro, que sobresale
unos 2.5 cm. y mantiene un ángulo de unos I200 con
respecto a la caña.
Según dice l. Arentz:
"el tono del instrumento está en razón inversa al
tamaño de la caja cámara de resonancia " (1 991:
13s).
El sonido que produce es grave y profundo, tra-
yendo a la mente, como dice J. Lira: "la resonan-
cia de lo distante" (1989: 34).
Este aerófono, según contaban los antiguos yu-
'pas en su mitología, fue entregado a ellos por Oseema
(héroe cultural) para ser tañido en su nombre con oca-
sión de la primera recolección de maí2.
- FQm I: Ah4ia QlIm ?e ZUkuAo).
- Figua 2: Thññ)o ?c aa4ja pr J. Rimín (S¿*pb)
El repertorio de melodías interpretadas con atun-
ja es muy amplio, al decir de J. Lira (1989: 34), y conse-
cuentemente lo deberían ser los cantos de cosecha. So-
bre este tipo de cantos/ l. Aretz (1991 : 141) transcribe la
partitura de uno de ellos recogido del archivo musical
de la FUNDEF
Partitura del toque de Atunja
| 
-,.
Fuente: AreV, l. 1991: 141
Y comparando el compás y los tiempos musica-
les de esta partitura con otros dos más pertenecientes
igualmente a cantos de cosecha, afirma que
FigwI Figua 2
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"los gíros musicales emparentan las tres cancio-
nes", estando dos de ellas "expresadas claramen-
te en pies ternarios; y una tercera en pies bina-
rios" (1991:141).
Por nuestra parte presentamos a continuación el
toque de atunja que registramos en Sirapta, el cual fue
interpretado por.laime Rincón (cacique de menores).
Partitura del toque de Atunja
2.4. Dnruzns PARA Tomnlne
Dentro de esta categoría es donde los yu'pas de-
sarrollan la inmensa mayoría de sus danzas, y a diferen-
cia de ros modelos estereotipados empleados con moti-
vo del casha pisosa (nacimiento de varón), okatu (muer-
te de la persona) o cushe (primera cosecha de maíz); en
el tomaire o fiesta de confraternización, las danzas de-
jan ver la creatividad de la gente que las ejecuta, con-
tándose pues en este sentido con una enorme variabili-
dad, como resultado de una mezcla de "epocalismo" y
"esencialismo", que sin duda alguna conjugan la gestua-
lidad tradicional con las influencias venidas de fuera.
Habida cuenta de la gran diversidad de danzas
registradas fundamentalmente en Kiriponsa, Yurmuto y
Kanobapa, aunque también en Tirakibu y Tukuko; e in-
terpretadas no sólo por adultos/as en distintos contextos
rituales, sino también por niños/as, y mezcla de niños/as
con adultos/as en el marco de la demostración1a; hemos
agrupado y clasificado a éstas en 8 modelos distintos,
desde un punto de vista etic.
Las danzas que se recogen en cada uno de los
modelos que a continuación se citen, tienen de común
el hecho de poseer una estructura coreográfica que se
desarrolla de manera predominante sobre otras, pero no
de manera exclusiva, dado que la mayor parte de las
danzas de tomaire no sólo poseen una sola dinámica de
movimientos, sino que conjugan varias formas, las cua-
les en muchos casos parten o giran en torno a lo que po-
demos denominar "una estructura básica".
Además pondremos de manifiesto el hecho de
que unos modelos posean más variantes que otros, así
como cuales son ejecutados con más regularidad.
Describiremos, pues, a continuación cada uno de
estos modelos con sus variantes, ateniéndonos al si-
guiente orden de exposición:
1. Formación en cadena.
2. Formación en cadena con actuaciones añadidas.
3. Fo mación en pareja.
4. Desplazamientos en solitario.
5. Formacion circular y envolvente.
6. Formación en fila.
7. Transiciones múltiples.
8. Atracción forzada.
2.4.1. Modelo 1: Formación en cadena
2.4.1.1. Observación preliminar
Es ésta la estructura dancística que más se repite
entre los yu'pas, sirviendo en muchos casos de introduc-
ción para cambiar a continuación a otras formas distin-
tas.
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2,4,1 .2, Estructura básica
Epüo?io 1: Dw?e niñulu cn Kiripua
2.4.1,2.1. Participantes
No existe un número fijo de part¡cipantes, ni tam-
poco está limitado por razones de edad o sexo; si bien
es cierto que en el contexto ritual, en ésta como en to-
das las danzas, sólo participaban personas adultas; sien-
do practicada ésta por los niños/as a modo de juego, y
por los niños/as y adultos/as cuando solicitábamos que
nos hicieran una demostración.
En una de esas demostraciones realizadas por un
grupo numeroso de niños/as (7 niños y 8 niñas) en Kiri-
ponsa, se puede apreciar claramente la estructura y di-
námica básica de esta danza que parte de la siguiente
disposición:
Formación de una cadena a modo de línea curva de 7
niños y 8 niñas, uno/a al lado de otro/a sin interseccio-
nes de sexos, unidos todos por los hombros sobre los
cuales se echaba el brazo del/de la compañero/a. En los
extremos de dicha línea se colocaron el niño y la niña
de mayor edad, los cuales dirigirían las evoluciones de
la danza (Episodio 1).
2.4.1,3. Desarrollo
- Smrcia?e cpüoiliu: Dmilc niño¿la a l{iripom
2.4.1.3.1. Coreografía
El desarrollo de esta danza tuvo dos partes:
En primer lugar los desplazamientos de los dan-
zantes se limitaron al avance y retroceso continuado, en
un espacio de aproximadamente 3 metros, con la parti-
cularidad de que mientras los/las del centro avanzaban,
los/las de los extremos retrocedían, dibujando así una
dinámica ondulante de la línea, que se repetía una y
otra vez marcando en todo momento el paso de genu-
flexión de una pierna (normalmente la derecha) al mo-
do tradicional (Episodio 2).
Posteriormente esa dinámica de avance y retroce-
so que provocaba la ondulación de la línea, cambió por
la de aproximación alternativa de un extremo de la lÉ
nea sobre el otro extremo, formándose así un continuo
pliegue y despliegue de la línea en uno y otro sentido
(Episodios 3, 4). De este modo, los/las que se hallaban
colocados/as en los extremos realizaban un recorrido
mucho mayor que los que se hallaban en las partes me-
dias de la línea (Episodio 5). Las/los del centro sólo rea-
lizaron un ligero desplazamiento a uno y otro lado, si-
guiendo la inercia de los extremos, pero casi mante-
niendo el paso sobre el lugar.
Al principio pudimos apreciar cómo mientras los
de un extremo avanzaban, los del otro aguardaban a
que éstos llegarán junto a ellos/ellas, e igualmente que-
daban sobre el mismo lugar hasta que posteriormente
retrocedieran y adoptaran de nuevo la posición de la
que partieron; momento en el cual se emprendería el
plegamiento en sentido inverso por parte de los del otro
extremo de la línea; sin embargo, a medida que se su-
Epüúio 4 Epitoilio 5
Epüodio I
Epüúio 6 Epínhio 7
DpiaAio 2 Epiáio3
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ct:dían los plegamientos de uno y otro lado, los de un
extremo ya no esperaban que los del otro se desplega-
ran solos hasta sus posiciones, sino que los acompaña-
ban, de modo que unos avanzaban y otros retrocedían
simultáneamente manteniéndose un plegamiento casi
continuado que oscilaba hacia uno y otro lado (Episo-
dios 6, 7).
Asimismo los de los extremos --el y ella- variaron
cc,r el paso deltiempo su posición en el despliegue, de
modo que si bien al principio retrocedían (de espalda)
como el resto del grupo, después se giraban enroscán-
dose sobre su inmediato/a compañero/a, caminando de
frente en su retorno y haciendo que sus inmediatos se-
guidores se desplazaran de lado, provocando a veces
tropezones en el camino de vuelta.
También hay que destacar el hecho de que algu-
nos/as cambiaran en el transcurso de la danza el agarre
de hombros por el de mano con mano, que le hacía más
fácil los desplazamientos al aumentar la distancia con
f a/el compañera/o; manteniéndose no obstante la dispo-
sición encadenada.
2.4.1 .3.2. Movimientos cínésicos peculiares
Al existir un grupo tan compacto y uniforme, la
individualidad se hallaba del todo limitada; tan sólo
el/la que se colocaba en cada uno de los extremos de la
línea podía mover el brazo libremente, aunque con és-
te no se hacía nada de particular (Episodio 5).
2.4.1 .3.3. Paralenguajes
Por la forma de agarre (hombro con hombro) el
Brupo formaba un bloque (salvo las excepciones de aga-
rre de mano), manteniéndose un estrecho contacto que
da muestra de cohesión grupal. Siendo asimismo signi-
ficativo en el aspecto proxémico la aproximación conti-
nuada de ambos extremos en uno y otro lado, de lo que
se puede deducir una cierta tendencia a mantener la in-
teracción pese a la distancia. De ello ya nos ocupare-
mos más adelante en el siguiente capítulo.
2.4.1.3.4. Letra del canto
No existiendo instrumentos musicales en esta
danza en concreto, pasamos a exponer la letra de uno
de los cantos registrada en la misma.
Oratuse, abur oramako yimayuku,
Era así, yo era así mi canción,
oratu panatu, subarakapuena abucha,
y eso lejos, mejor era así era yo,
oraka optusera nayi obaya. (bis.)
es así como es el mundo. (bis.)
VARIANTE 1
- Sccurcia 0e cpüúiu: Dm ?c niñalat en Kbiporua
Estructura y dinámica
En esta primera variante efectuada por un grupo
de 7 niñas y 2 niños de Kiriponsa, se pueden apreciar
las siguientes diferencias con respecto a la anterior:
a. En la cadena formada, sus integrantes se unie-
ron todos con agarre de mano, existiendo pues mayor
posibilidad de separación entre ellos (Episodio 1).
b. Los dos únicos niños del grupo, sin ser los ma-
yores en edad, se colocaron en los extremos llevando la
iniciativa de los movimientos, lo cual debe hacer refle-
xionar sobre las posibles connotaciones que este detalle
tiene de cara al liderazgo masculino (Episodio 2).
Epiáit I Epiroa;o 2
Epilúio I Epi¿oAio 4
Epiáio 5 Epitoaio 6
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c. El retorno de uno de los extremos de la cade-
na a su posición inicial en línea, se efectuaba unas ve-
ces cerrándose hacia adentro, en caracol como expresa-
mos anteriormente, y también como novedad, abrién-
dose hacia el exterior (Episodio 6).
Letra del canto
Ahu rashiki suharanena amoratush i,
Yo pobre era así y pobre tú,
oranena kanapseka, ora necha yampomecha,
era así dije, así así era llorando,
orakapo oracha mako amoraprap oye.
decía así no se si era ustedes oor ahí.
(bis)
VARIANTE 2
En esta variante presentamos dos secuencias de
episodios, una correspondiente a Kiriponsa y otra a Ka-
nobapa.
(A). Prirura tmrcia ?c cpüoAioa: Dm ?e i mqbrea y 6 nina¿ cn Ki-
ripom
(B). Seganaa ¿curcia 0e cpüúiu: Dm 2c I mt4jcruz cn Katukfa
Epüñio I
ktructura y dinámíca
En esta ocasión, en Kiriponsa se formó una cade-
na de 9 componentes: 3 mujeres jóvenes (de las cuales
2 de ellas ocuparon los extremos y 1 el centro) y 6 ni-
ñas (1 de ellas muy pequeña 
-de unos 4 años-); que,
aunque ejecutaron aproximadamente la misma dinámi-
ca de movimientos a la ya explicada en la primera par-
te del modelo básico, es decir: avance y retroceso alter-
nado entre el centro y los extremos; a diferencia del an-
terior en donde se dibujaba una c¡erta simetría ondulan-
te, en la presente la asimetría de la cadena era total, de
modo que no existía relación alguna de oposición en el
avance del centro con respecto al retroceso de los extre-
mos y viceversa. Cada cual avanzaba y retrocedía a su
aire creándose así una cadena con múltiples siluetas de-
siguales (Episodios A2 A3).
También en Kanobapa encontramos una danza
que respondía a esa dinámica asimétrica de desplaza-
mientos, aunque compuesta esta vez por 7 mujeres, que
si en un principio comenzaron todas ellas unidas por las
manos, en el transcurso de la danza una de ellas (ocu-
pante de un extremo) se soltó de la compañera para co-
ger en brazos al hijo que se le acercó, aunque con él si-
guió igualmente danzando en su posición (Episodio B3).
Asimismo, entre dos mujeres sujetaban un pañuelo y
entre otras dos sujetaban un cuenco de soya, todo ello
sin soltar el agarre de mano.
EpiaoOio I Epioilio 2
Epüo?io I EpüoAío 2
Epiao?io I
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Con esta disposición la cadena se desplazaba
adelante y atrás de manera asimétrica en un espacio de
unos dos metros aproximadamente.
Hasta aquí las estructuras de estas dos danzas son
parecidas, no obstante, hay que destacar en esta segun-
da realizada en Kanobapa la presencia de una mujer
más, que colocada a un lateral de la cadena y portando
una rama adornada con cintas de colores, repetía insis-
tentemente un recorrido de ida y vuelta de unos 3 me-
tros, en diagonal a la trayectoria de avance y retroceso
del grupo (Episodios B1 B2). Como más adelante vere-
mos, esta mujer que danza en solitario y entona un can-
to propio, aún formando parte de la danza, al estar pre-
sente en ella, podemos decir que va por libre no for-
mando parte de la estructura coreográfica del grupo.
Letra de los cantos
Correspondíente a la danza A
Toneranonecha, toneranonecha, oma yushiki
Era verdad, era verdad, las canciones
atapatupapa suharanecha otapatupapa oranecha,
no se cómo era así no se cómo era así.
ota ratu p ap a s u h a ra m ako. (bis)
no se como era así. (bis)
Correspondiente a la danza B
Nan orarano suyan, akukius aü yimaikushi orkosh en-
mak,
De todos yo cantaré, aquí yo cantaré eso digo,
ora aú yimaikushi okash pen emanako akunato. (bis.)
así yo canción como ya para ustedes canto. (bis.)
VARIANTE 3
- Srurcia?e epüúiu: Dmdc bmbrc¿, m4jcrct, niñu/u cn Ki¡ipn-
Epilúio I Ep¿úio 2
Epüo?io I Epüolio 4
Estructura y dinámica
Aquí tenemos un grupo mixto de 9 integrantes en
Kiriponsa, formado por 2 hombres, 3 mujeres, 2 niños y
2 niñas, cogidos todos de la mano, excepto los de un
extremo que se sujetaban mutuamente por los hombros.
Este grupo desarrolló una danza cuya estructura fue si-
milar a la primera parte del modelo básico ya expuesto
(Episodio 1).
Como hechos singulares con respecto a los casos
anteriores tenemos los siguientes:
a. Los dos hombres se colocaron cada uno en un
extremo, dirigiendo la evolución de los movimientos
(Episodio 3).
b. Una de las 3 mujeres, colocada por el interior
de la cadena, sujetaba un ramo de flores con una mano,
además de unirse a la compañera; mientras que otra
mujer cargaba un niño en un brazo, siendo agarrada
igualmente por la compañera (Episodio 2).
c. Hubo una niña que se soltó y luego se integró
de nuevo en la cadena, así como también la mujer con
bebé se soltó para dejar la criatura a otra persona y se-
guir danzando con mayor libertad.
d. En esta ocasión se utilizó el tambor como ins-
trumento musical tocado de un moclc totalmente desa-
compasado del r anto; asimismo i¿ danza paró un ins-
tante para ser interpretada con otr() ranto distinto.
Letra del canto
Otatusichap panapu, up tosen yayipa yimaikushi
Cómo será lejos, nos vamos de verdad canciones
otatusichap omaiku, osesen panapu atarsen. (bis)
cómo se podrá canción, será lejos se puede //evar. (bis)
' ,.\
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VARIANTE 4
- Sarcrcia 0c cpüoOiu: Dw 2c bonbrc¿, niñulat cn Kiripn-
Estructura y dinámíca
lgualmente, en Kir¡ponsa observamos el mismo
modelo de danza interpretado en las dos partes que
componen su estructura básica; esta vez con una cade-
na compuesta por 11 componentes: 2 hombres, 4 muje-
res (una de ellas con bebé en brazos y otra con un ramo
de flores), 2 niños y 3 niñas; las cuales iban unidas por
las manos (Episodio 6).
A diferencia de lo ya mencionado hasta ahora,
destacamos lo siguiente:
a. Si en la primera parte \Q da¡¿a lod e¡{remos
se hallaban ocupados por los 2 únidó.¡Flgrntrós del gru-
po (Episodio 2), en la segunda parte se unió al mismo
una nueva mujer que ocupó uno de esos puestos, lle-
vando la iniciativa en el lado que le correspondía (Epi-
sodios 5,7); no obstante, posteriormente fue el hombre
que tenía al lado quien la relevó en ese puesto volvien-
do a estar ambos extremos encabezados por varones.
b. La mujer que ocupó el extremo en la segunda
parte de la danza, en el recorrido de retorno a la posi-
ción de partida, en vez de retroceder, giraba 180" el
cuerpo cambiando la mano de agarre con el compañe-
ro y regresando de frente, mientras el resto de compo-
nentes que se hallaban en su lado recobraban la posi-
ción caminando de espalda (Episodio 6).
c. Los mayores/ tanto hombres como mujeres,
acentuaban más el paso tradicional o de genuflexión,
que los menores (niños/as). Además, los menores ocu-
paron en su mayoría la posición central en la cadena
que era donde se producía el menor desplazamiento;
quedando asimismo los niños en el lado opuesto a las
niñas (Episodio 5).
d. En el transcurso de la danza el hombre de un
extremo sacó un pañuelo y lo movió ondulantemente
en sus evoluciones (Episodios 6,7).
- En el episodio B se puede apreciar una niña y un
niño bebiendo este último soya junto a la gran olla que
la contiene.
Letra del canto
Panapu tuse, subarmap omaiku tomairirano omayuku
Lejos está así, es canciones cantando cantar
panapma tuba subara, oseporko orapkar osep,
lejos bailando así juntos, asimismo agarre,
atapietop attuserak panap tomaireesen. (bis)
agarrénse y como van a cantar lejos. (bis)
VARIANTE 5
- Sawia 0c epüohiu: Dm ?c m4jerct a Kanofup
Epüúio I Epüo?io 2
Epi¿o?io I EpüoAb 4
Epüúio I Epüo?io 2
Epüúin5
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Estructura y dínámíca
Con un menor número de integrantes, en Kano-
bapa desarrollaron la segunda parte de este modelo de
danza una cadena compuesta por 5 mujeres jóvenes co-
gidas por la mano (Episodio 1).
Como hecho singular hay que destacar la presen-
cia de una mujer de mayor edad, que actuaba en solita-
rio aparentemente al margen de la cadena, desplazán-
dose por delante de ésta marcando el paso tradicional y
llevando una rama adornada que movía de diversas for-
mas con amplios recorridos y manteniendo su verticali-
dad (Episodio 3).
El agarre de la rama lo realizaba esta mujer suje-
tándola por el erctremo de abajo con una mano y con la
otra algo más arriba, agarrándola a unos 50 cm. de la
anterior, alternando la posición de las manos en el aga-
rre (Episodio 1,2).
Letra del canto
Mash omaikú suvarennen, mash omaiku yayit kupot su-
rupia
Esta canción dice así, esta canción verdad me echas a él
yayipa orano kupa, panak yoman sakun yoknas,
seguro de esos hombre, lejos para él canto como no,
etperak kanobapayna ora yimaikush akupsenye epayi.
(bis)
además en Kanobapa así canción cantaría también. (bis)
VARIANTE 6
- Swia 0c cpüúioa: Dm 0c mglctra dc Kmbapa
Epüodio I
Estructura y dinámica
El mismo grupo de 5 mujeres en cadena mas una
danzante solista, mencionado en la variante 5, ejecutó
una pieza que podemos enclavarla en la primera parte
de la estructura básica del presente modelo, con la par-
ticularidad de que las 5 avanzaban y retrocedían unos 2
metros aproximadamente al unísono, de modo que no
se dibujaba ninguna ondulación en la cadena, sino por
el contrario una línea recta (Episodio 1). El agarre de los
componentes de la cadena se realizó en esta ocasión
echándose unas a otras el brazo por encima del hombro
(Episodio 2).
La solista por su parte colocada a un lado de la
cadena y al mismo tiempo que ésta, avanzaba y retroce-
día marcando una diagonal con respecto a la trayecto-
ria del grupo. lgualmente y ejecutando en todo momen-
to los mismos recorridos diagonales, cuando le tocaba
retroceder giraba 180", caminando de esta manera
siempre de frente (Episodios 1,2).
Letra del canto
Mash omaiku suvaran ormak yimaíkushi kumaranorpa ,
Esta canción quiere decir canciones sola,
au sun yupentu kanobapayna, su omaiku tübar
yo aquí vengo en Kanobapa, esta canción todos
may sarumw choyepkapen comunidad soya putabo au
por allí llevo donde hay comunidad chicha fuerte voy
yo
omaiku akuninyi. (bis)
canción canto. (bis)
Epüoilin I Epi¿oaio 2
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VARIANTE 7
- Srurciz 0c cpüoAiu: Dw 0c m4jcrct cn l{ambaga
Estructura y dinámíca
Tambien en Kanobapa y s¡guiendo con el grupo
anter¡or/ mencionado en las variantes 5 y 6, al que se le
unió una mujer más, sumando la cadena un total de 6;
ejecutaron un par de danzas en las que prácticamente
no se mov¡eron del sitio, permanec¡endo tan sólo uni-
das por las manos mientras entonaban el canto (Episo-
dio 3).
Con la cadencia de movimientos de la cadena,
en la cual se apreciaba tan sólo unos ligeros giros del
tronco y pasitos cortos sobre el lugar, o como mucho en
torno a un espacio de 50 cm.; contrastaba el constante
ir y venir de la mujer de mayor edad (danzante solista),
que siempre con la rama por delante entre las manos y
marcando el paso tradicional se desplazaba en una de
las danzas por delante de la cadena a unos 4 metros de
ésta, y en toda su longitud, caminando en todo momen-
to de frente por la parte frontal de la cadena (Episodios
1,2,3,4). También a veces lo hacía en diagonal a ésta,
marcando un recorrido más corto pero igualmente con-
tinuado y enérgico (Episodio 5).
En esta variante se podía apreciar la disociación
que tanto en lo que respecta a la danza como al canto,
se veía y escuchaba de la cadena con respecto a la dan-
zante solista (Episodio 6), mucho más enérgica e insis-
tente esta segunda en ambos sentidos; circunstancia que
hacía pensar, en la diferencia de edad de ésta con res-
pecto a aquellas, en cierta asociación con el espíritu de
la tradición y de la modernidad.
Letra del canto
En esta danza registramos dos cantos d¡stintos
Canto 1
Mash omaiku sano ormak aú nakupshi sano abuyanash
Esta canción quiere decir yo cante es te estás
osekamas ka yíshiprarakmak (bis)
enamorado tu no me quieres. (bis)
Canto 2
Mash omaikü sano yukakpo otas kenne batia nopak
Esta canción quiere decir como aquellos hombre blan-
cos también
ebanennesh kumbiapo, orano nan niya orano ormak
mash amaikú. (bis)
bailan con la cumbia, eso nosotros aprendimos de eso
esta canción. (bis)
VARIANTE 8
- Sarcmia 0c cpüo?iot: Dm ?c mjcru cn l{ambapa
Epiailio 2Epia?io I
Epüo?io 5 Epiao?io 4
EpüoAio 5 Epüodio 6
Epüohb I Epito?io 2
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Epiloaio 5 Epitoilio 4
Estructura y dinámica
Siguiendo con la cadena de 6 mujeres de Kano-
bapa más la solista, esta vez cogidas todas por los hom-
bros, realizaron dos tipos de desplazamientos singula-
res: el primero de ellos consistió en un avance y retro-
ceso continuado de toda la cadena dispuesta en línea
recta, de este modo la alineación se desplazaba hacia
adelante o hacia atrás, bien en un mismo plano, o bien
en diagonal (Episodios 1,2).
Por otro lado la cadena se desplazó desde su po-
sición hasta la canoa de soya situada a unos 15 metros
de distancia y hacia un lateral, retornando inmediata-
mente de frente a la posición de partida. Ese recorrido
realizado en 2 ocasiones se efectuó con la cadena arras-
trada por las 2 mujeres de los extremos, de modo que se
creaba una formación semicurva en el desplazamiento
(Episodios 3,4,5,6).
En esta ocasión, en la cadena se mostraba como
líder una mujer, que colocada en un extremo movía in-
sistentemente un pañuelo que llevaba sujeto, unas ve-
ces con la mano libre y otras también con las dos ma-
nos: la libre y la que rodeaba el cuello de la compañe-
ra (Episodios 7,8).
Por lo que respecta a la danzante solista, ella se-
guía con sus desplazamientos diagonales en un lateral
del grupo, llevando su propio ritmo, así como la rama
sujeta con una mano y apoyada en la cadera (Episodio
1). También se acercó a la canoa de soya en solitario,
donde paró un momento para tomar un trago y seguir
danzando (Episodio 9).
Letra del canto
Mash omaíku sano ormak yayípak abuyan yanumas/
Esta canción quiere decir verdad a mí me miras,
pen panak ayarsa omaiku, kano o kash pen eman sakük-
puyas
ya lejos te llevo canción, será como ya te lo canto
yayipa oranoprak oran mash omaiku. (bis)
verdad eso es era esta canción. (bis)
VARIANTE 9
- Samia ?c cpiaAioa Dm ?c majcrcz Ac Kat ofupa
Epiroaio 6Epiroaio 5
Ed¿oAio 7 Epüod;o 8
Epüúio 9
Epüdb I Epüo?io 2
Epiáio I Eoi¿úio 4
Epüo?io 5 Epüo?io 6
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Estructura y dinámica
Por último cabe mencionar también aquí una va-
riante que aún manteniendo la estructura encadenada
de sus miembros (Episodios 1,9), respondía a una diná-
mica con marcadas diferencias resoecto a la estructura
básica y demás variantes ya expuestas.
La cadena en sí la formaron en Kanobapa un to-
tal de 7 mujeres, todas ellas cogidas de las manos y en
todo momento marcando el paso tradicional de genufle-
xión. Una de un extremo sujetaba un vaso con soya,
mientras dos de las situadas por el interior cogían mu-
tuamente un pañuelo (Episodios 1,9).
La primera parte de esta variante consistió en el
desplazamiento sucesivo del extremo derecho, ocupado
por la líder del grupo, al centro de la cadena, retornan-
do siempre a la posición inicial (Episodio 2). Este plegar-
se (avanzando) y desplegarse (retrocediendo) de un ex-
tremo sobre el centro de la cadena se repitió por algún
tiempo de manera continuada.
A continuación la mujer líder (del extremo dere-
cho) siguió tomando la iniciativa para arrastrar al grupo
tras de sí, realizando un recorrido en caracol de adelan-
te a atrás de la cadena, la cual giró sobre sí misma para
adoptar la posición de partida (Episodios 3,4,5,6,7).
Seguidamente el mismo recorrido circular fue ini-
ciado por la líder que encabezaba el extremo derecho
de la cadena, pero esta vez comenzando por detrás de
esta y acabando por delante, de modo que todas se des-
plazaron de espaldas girando en la trayectoria, excepto
la líder que cambió su orientación y el agarre de mano
con la compañera para caminar de frente (Episodios
g,g).
Estos recorridos acaracolados se repitieron por
uno y otro lado, también del mismo modo en varias
ocasiones.
Por último el recorrido en espiral hacia adelante
fue realizado de manera alternativa desde uno y otro ex-
tremo de la cadena, de modo que una vez comenzaba
el avance por la derecha y la siguiente vez comenzaba
por la izquierda (Episodios 10,1'l), relevándose las mu-
jeres que ocupaban los extremos en la función de for-
mar la cabeza del grupo en su desplazamiento.
Letra del canto
Mash omaikü aburanorpaormak, mash aü yimaikushi
choyeranop,
Esta canción es mía, esta mi canción donde voy,
aü tosia penaranorpa, aü yat sakukpuya omaikü. (bis)
yo voy como sea, yo misma canto mi canción. (bis)
2.4.2. Modelo 2: Formación en cadena con actuaciones
añadidas
2.4.2.1 . Observación prelímínar
Lo común en este modelo de danza es la forma-
ción de partida en cadena, al modo que ya explicamos
en el modelo anterior. Sin embargo, al margen de esta
circunstancia existe una enorme variedad de actuacio-
nes añadidas, que le ponen un sello singular a cada
danza.
Epüúio 7 Epüodio I
Epüo?io 9 Epitúio 1O
Epüodio II
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Por ese motivo, en vez de plantear una estructu-
ra básica del presente modelo, nos remitimos en este
sentido al modelo 1, tanto en su primera como en su se-
gunda parte, dado que es la formación en cadena con
sucesivos avances y retrocesos de sus ¡ntegrantes a mo-
do de onda, así como el pliegue y despliegue alternati-
vo de sus respectivos extremos sobre su opuesto, lo que
determina la homogeneidad de las distintas danzas que
hemos comprendido en este segundo modelo.
Sin embargo, a diferencia del modelo 'l , en don-
de no existían dentro de los integrantes de la cadena
ningún miembro que ejecutara una acción distinta al
resto de manera singular, en el modelo 2 hemos agrupa-
do todas aquellas danzas en donde, partiendo de una
estructura encadenada, algún/a o algunos/as de sus
componentes se destacan por un tiempo del resto del
grupo para realizar una serie de movimientos y gestos
con los que distinguirse, dándole una forma y un senti-
do peculiar a cada danza.
Así pues, sabiendo que es la formación en cade-
na la estructura básica de este modelo, vamos a descri-
bir un'buen número de variantes que en sí mismas cons-
tituyen una forma singular del modelo en cuestión.
De todas ellas, hay que decir que las variantes de
la .l a la 6 fueron registradas en Kiriponsa,la7 y la B en
Yurmuto, y de la 9 a la 17 en Kanobapa.
VARIANTE 1
- Srurcia 2c cpi¿odio¿: Dm 0¿ bontrrc¿, m4jcrea, niñu/a en Ki¡ifn-
Estructura y dinámica
Esta cadena estaba compuesta por un total de 11
personas, cogidas todas de las manos. Entre ellas se en-
contraban 3 hombres (uno de ellos tocaba el tambor
dentro de la cadena, siendo cogido de los brazos por
sus compañeros), 4 mujeres (una de ellas con un bebé
sobre sus hombros y otra con un ramo de flores en una
mano),2niñosy2niñas.
La danza se desarrolló primeramente de acuerdo
a la estructura básica del modelo 1 en su primera y se-
gunda parte. Los componentes de la cadena primero
avanzaban y retrocedían continuamente unos 2 metrob,
produciéndose un efecto de onda entre el centro y los
extremos; después un extremo se plegaba sobre el otro
y se desplegaba a su posición inicial para que el opues-
to hiciera lo propio, repitiendo esta cadencia en varias
ocasiones Episodios 1,2).
A partir de aquí los componentes de la cadena se
soltaron de manos, formándose una línea sinuosa que se
desplazaba adelante y atrás marcando el paso tradicio-
nal sin perder la posición relativa,:-on el/la compañe-
ro/a, haciendo a su vez sonar las palmas de las manos
(Episodio 3).
Seguidamente el que encabezaba un extremo de
la línea comenzó un recorrido por delante del grupo,
siempre marcando el paso tradicional, intercalándose
entre unos y otros hasta llegar a colocarse en el extremo
opuesto a donde se encontraba inicialmente (Episodio
4).
Del mismo modo procedió el que le seguía en la
línea hasta completar igualmente todo el recorrido; y asi
Epüodio 5 EpüoOb 6
Epüúio 7 E¡ ,odio I
Epüo?io I Epitodio 2
Epi¿oAio t Epitodio 4
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todos hasta que finalmente la alineación de danzantes
quedó en la misma posición de la que partieron (Episo-
dio 6).
El/la danzante que le tocaba hacer el recorrido
delante de los/las compañeros/as, lo comenzaba cuan-
do existía una separación de unos 3 o 4 metros (3 o 4
individuos intercalados) con respecto al que le antece-
día en dicha acción, realizando el mismo recorrido; por
tanto, siempre había 2 o 3 danzantes a la vez efectuan-
do los desplazamientos ante la línea (Episodio 5).
La orientación que tenían los/las que se iban in-
tercalando entre sus compañeros/as, desplazándose de-
lante de ellos, era la mayoría de las veces de espalda a
la alineación, mirando pues en el mismo sentido que to-
dos/as; de este modo se separaban aproximadamente
medio metro del compañero/a que tenía que sobrepasar
(dándole siempre la espalda), pasando un puesto más
allá y aproximándose retrocediendo un poco para inser-
tarse en los espacios vacíos entre uno/a y otro/a; aunque
sin penetrar totalmente en la alineación (Episodio 4). De
otro modo, algunos pocos ejecutaban la acción, despla-
zándose siempre de frente, de modo que el movimien-
to de separación de un compañerolalo real izaba ade-
lantando su posición algo más de 1 metro de éste/a pa-
ra girar 180' y avanzar un puesto intercalándose en el
siguiente espacio vacío entre dos, en donde giraría de
nuevo 180o para mirar en el mismo sentido que sus
compañeros; separándose luego para seguir avanzando
posiciones, siempre marcando el paso tradicional, y ca-
minando de frente (Episodio 5).
Al termino del recorrido, cada uno/a se colocaba
al final de la alineación en la misma posición que sus
compañeros/as.
Concluido el recorrido del último y habiendo
realizado el paso ya mencionado, todos/as los/las dan-
zantes; nuevamente el que encabezaba un extremo de
la alineación comenzó un recorrido por delante de sus
compañeros/as, esta vez mirando a éstos/as de frente,
golpeando suavemente dos veces seguidas, con una o
dos manos indistintamente el pecho de la persona con
quien momentáneamente se emparejaba por breves se-
gundos (3" o 4") (Episodio 7). En ningún momento se
dejó de marcar el paso tradicional de genuflexión, des-
plazándose unos de frente, girando continuamente 900
en las posiciones que ocupaban cada uno de los com-
pañeros con quienes se tenían que emparejar, mientras
que otros/as lo hacían de manera lateral o ligeramente
en diagonal, siempre de frente a sus compañeros/as
(Episodio 8).
Cada cual llevaba un ritmo propio, pasando nor-
malmente los más pequeños/as más de prisa que los/las
mayores. Asimismo se juntaban varios danzantes a la
vez en la realización del paso individual.
De este modo pasaron todos/as hasta completar
el ciclo (colocándose cada cual, terminado su recorrido,
al final de la alineación hasta que el que encabezaba el
extremo de salida llegó a adoptar de nuevo esa posi-
ción).
La separación que se mantenía entre los compo-
nentes de la alineación se situaba en torno a 1 metro,
permaneciendo la mayoría en posición estática, mien-
tras otros marcaban ligeramente el paso tradicional al
tiempo que pasaban sus compañeros/as por delante
(Episodio 8).
En esta danza, además de entonar grupalmente el
pertinente canto, se tocó el tambor por parte de un com-
ponente integrado en el grupo de danzantes, que lo ha-
cía sonar de manera poco acompasada con el canto y la
danza, limitándose tan solo a aporrearlo sin mantener
un ritmo melódico (Episodio 7).
Letra del canto
Subara atapchotok oseporko tubiba katusepma,
Así agárrense juntos báilamos era así,
panapna katusi ebatop kano omaikú ormap. (bis)
lejos así bailen esa es canción es. (bis)
VARIANTE 2
-:wiaA¿ ¿pLtúü'¿:Dm?c bombn¿, micrca, niñot/u aKbipon-
Epi.aOio I EpioAio 2
Epüúio 5 Epia?io 4
Epi¿úio 5
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Epiailio 6
Estructura y dinámica
En esta danza participaron 11 personas: 3 hom-
bres, 4 mujeres (2 de ellas con bebés en brazos), 3 ni-
ñas y 1 niño; formando todas ellas (excepto 1 al princi-
pioy 2 posteriormente) una cadena uniendo las manos.
Podemos decir que, teniendo siempre como es-
tructura básica la cadena, la danza pasó por una triple
dinámica, a saber:
a. En primer lugar todos, menos urr hombre que
se desplazaba individualmente, formaron una cadena
semicircular que avanzaba y retrocedía marcando el pa-
so tradicional, contrayéndose o ampliándose sin perder
la forma de medio circulo, según se separaban o apro-
ximaban los brazos (Episodios 1,2). Mientras este movi-
miento de contracción-expansión se repetía cont¡nua-
mente por parte de la cadena, el hombre que se hallaba
en solitario cubierto con un sombrero de paja de ala an-
cha y portando un vaso en la mano, se desplazaba in-
sistentemente delante de la cadena marcando una tra-
yectoria recta en uno y otro sentido, y siempre hacia
adelante marcando el paso tradicional que acompañaba
con giros del tronco a uno y otro lado, manteniendo és-
te algo flexionado (Episodio 3).
b. Seguidamente ei danzante solista se dirigió
marcando el paso tradicional hasta un recipiente que
contenía soya, el cual se hallaba detrás del grupo que
formaba la cadena; allí llenó el vaso y regresó de nuevo
a su posición delante del grupo donde siguió danzando
del mismo modo: hacia un lado y hacia otro en un pla-
no frontal a la cadena, pero esta vez con un gesto sin-
gular que consistió en tapar con el sombrero que suje-
taba con la mano izquierda (ligeramente separado de la
cabeza) el vaso lleno de soyaque cogía con la izquier-
da y lo llevaba elevado junto a la cabeza (Episodio 4).
Mientras este hombre realizaba sus recorridos en un es-
pacio de unos 10 metros hacia uno y otro lado, la cade-
na se estiraba de modo que avanzaba y retrocedía de
manera sinuosa, en un espacio de unos 3 metros, ha-
biendo perdido su curvatura inicial (Episodio 4).
c. A continuación, el danzante solista se puso el
sombrero en la cabeza y sujetando el vaso con soya a la
altura del hombro y delante del cuerpo, se dirigió a un
extremo de la cadena, y sacó de ésta a quien la encabe-
zaba por ese lado (Episodio 5). Se colocaron lateralmen-
te uno con respecto al otro, y cogidos ambos por los
hombros realizaron juntos un recorrido en torno al gru-
po para finalmente regresar a la posición de donde ha-
bía salido (Episodio 6). En el transcurso de ese recorrido
el danzante solista (ahora emparejado) d¡o de beber un
trago de soya a su acompañante, y si en un principio (en
las dos primeras parejas) este recorrido fue algo irregu-
lar, ejecutándose varias pasadas por delante de la cade-
na, posteriormente se regularizó de modo que se daban
dos pasadas por delante del grupo, una en cada sentido,
luego se rodeaba a este con una vuelta completa, y por
último se regresaba al lugar inicial de emparejamiento
en donde se soltaban. Mientras el danzante solista se
alejaba de la cadena, la otra persona se incorporaba a
ésta justo en la posición que había dejado (Episodios
8,9,1O,11 ,12).
Otro detalle que falta por mencionar es que en el
intervalo de tiempo en el que el danzante solista se des-
prende de uno/a para emparejarse con otrofa, éste efec-
Epiodio 7 EpüoAio E
Epindio 9 Epüoilio I0
EpitaAio 11 Epüúio 12
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tuó habitualmente dos pasadas por delante de la misma,
en uno v otro sentido.
Todo ello cogiendo el sombrero con una mano y
colocándolo encima del vaso de soya que sujetaba con
la otra (Episodio 7).
Sin embargo hubo un par de ocasiones en que el
desemparejamiento y emparejamiento con otro se pro-
dujo inmediatamente sin efectuar desplazamiento algu-
no. El orden de los emparejamientos fue riguroso, co-
menzando por un extremo y terminando por el otro
(Episodios 6,12).
Este proceso de emparejarse con uno/a, dar dos
pasadas por delante del grupo, una vuelta completa por
detrás de éste y regresarlo/a a su lugar; seguir en solita-
rio efectuando 2 pasadas por delante de la cadena ta-
pando el vaso de soya con el sombrero y de nuevo em-
parejarse con otro para realizar el mismo recorrido;se
repitió hasta que todos los integrantes de la cadena se
emparejaron con el danzante solista y cubrieron el tra-
yecto descrito.
El paso tradicional con genuflexión de una pier-
na lo mantuvieron todos en todo momento y circunstan-
cia.
Letra del canto
Oranokatu, subaranoshi orarano subara panapush,
De eso, de eso así igual así muy lejos,
orano mako panapushí, oraranmako panapu,
de eso era lejos, era así lejos,
atapecha panapu oramako panapua. (bis)
para qué lejos era así muy lejos. (bis)
VARIANTE 3
;:ruM 
ac cpi¿ohiu: Dm ?c bonbrc¿, maiem, niñu/aa a Kiripn-
Epi,adio I Epizodio 2
Estructura y dinámica
Fueron 11 el número total de danzantes: 3 hom-
bres, 4 mujeres, 2 niños y 2 niñas. Entre todos formaron
una línea sinuosa -que no cadena- dado que mientras
unos (los menos) se mantenían unidos cogidos de las
manos, otros (los más) permanecían sueltos, aunque
manteniendo las posiciones con respecto a los compa-
ñeros.
Partiendo de esta disposición básica, un hombre,
colocado en un extremo sujetando un pañuelo con las
dos manos a la altura del pecho, inició un recorrido por
delante del grupo alineado que se desarrolló del si-
guiente modo (Episodio 1):
Comenzando por una esquina y respetando el or-
den de colocación, el danzante solista se fue colocando
delante de cada uno de los que componían el grupo;
marcando ante cada cual el paso tradicional con 5 o 6
apoyos de genuflexión, al tiempo que giraba o inclina-
ba el cuerpo a uno y otro lado cada2 o 3 pasos, acom-
pañando el movimiento con el pañuelo sujeto entre am-
bas manos. La separación que distaba entre el danzante
solista y el miembro del grupo con quien se empareja-
Epüodio I Epüodio 4
Epiailio 5 Epüo?io 6
Epüo7;o 7 Epüo?io I
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ba era de aproximadamente medio metro (Episodios
3,4).
Para pasar de uno a otro, el danzante solista se gi-
raba un instante dándole la espalda al grupo, separán-
dose de él unos 2 metros, para volverse a girar y aproxi-
marse al siguiente de la línea, habiendo corrido un
puesto. Una vez frente a frente se seguía el proceso ya
descrito.
En todo momento el solista mantuvo el paso tra-
dicional y el pañuelo estirado delante del cuerpo a la al-
tura del pecho, con los brazos semiflexionados a ese ni-
vel (Episodios 5,8). Sin embargo se produjeron algunas
variaciones en los emparejamientos que consistieron en
lo siguiente:
a. Cuando el danzante solista se emparejaba con
los varones (hombres y niños) del grupo, éstos cogían el
pañuelo mutuamente por las 4 esquinas y se adelanta-
ban un metro y medio aproximadamente de la alinea-
ción grupal, para dar un par de giros completos de 360o
sobre el lugar y regresar de nuevo a la posición de don-
de partieron (Episodios 2,5). Estos movimientos no se
realizaron en los emparejamientos con mujeres y niñas,
siguiéndose con ellas la dinámica descrita en un princi-
p¡o.
b. La alineación grupal desplegada en unos 10
metros de longitud, mantuvieron siempre el paso tradi-
cional sobre el lugar, acompañando el mismo con una
semiflexión del cuerpo y giros a uno y otro lado con la
cabeza baja, que unos/as exageraban más que otros/as.
Asimismo las mujeres y niñas sujetaban por un lateral
sus respectivos vestidos con ambas manos, levantándo-
lo ligeramente. Una de las mujeres sujetaba un ramo de
flores en una mano (Episodio 4).
Cuando el primero de la alineación terminó su
recorrido de emparejamiento por todo el grupo, pasó el
pañuelo al que le seguía (el segundo), realizando la mis-
ma operación (Episodios 6,7,8).
Letra del canto:
Norap abu kash, esen mayi abur, abur, etobe,
Quién como yo, quién será por ahí, yo, yo soy,
erepapo, erepapo, etoberatu erepataba (bis.)
me falla, me falla, y sólo me fallaba (bis.)
bup bip ju Ju ju ju ju ju iu bip.
bup bip ju ju ju ju ju ju ju bip.
VARIANTE 4
- Sccuencia 0c cpitoOiu: Dm ?c niño¿/a¿ cn Kbipom
Estructura y dinámica
El número de danzantes que componían este gru-
po de danza era de 15: 7 niños y 8 niñas; componién-
dose una cadena entre todos, cogidos la mayoría por los
hombros y algunos por las manos (Episodio 1).
La cadena en sí misma no cesó en su movimien-
to de pliegue y despliegue, de un lado sobre el otro y vi-
ceversa; aproximándose alternativamente el extremo
derecho al izquierdo qué pe r manecía sobre el lugar, y el
izquierdo sobre el dereclr.¡ lel mismo modo a la mane-
ra ya descrita en la segunda ¡rarte del modelo 1 (Episo-
dios 1,3).
Al margen de esa dinámica grupal, se producía
asimismo otra situación desencadenada oor 2 niñas
que, sujetaban cada una de ellas un pañuelo entre las
manos, el cual estiraba delante del cuerpo, empareján-
dose sistemáticamente con otras 2 niñas/os de la cade-
na. Las parejas formadas se separaban de la cadena por
unos instantes, para coger conjuntamente el pañuelo
Epüúio I Epia?io 2
EpüoAio 5 Epitúio 4
EpinAio 5
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dos a dos, y desplazarse libremente marcando múltiples
trayectorias lineales y circulares delante de la misma
(Episodios 3,4,5). Transcurridos unos 30" se regresaban
las/los dos miembros a la posición que habían abando-
nado en el grupo y se sacaban a los/las compañeros/as
que le seguían, para realizar el mismo proceso anterior
en el que, mientras las dos parejas, cuyos miembros se
colocaban frente a frente cogiendo un pañuelo, traza-
ban desplazamientos multivariados delante de la cade-
na, ésta seguía no obstante su cadencia de aproxima-
ción y separación de un extremo sobre el otro y vicever-
sa.
El orden de salida de los miembros de la cadena
para danzar emparejados fue riguroso, en cuanto que
comenzaron saliendo las dos niñas que ocupaban un
extremo (Episodio 2) y terminaron los dos niños que
ocupaban el opuesto (Episodio 5).
Tanto los miembros de las parejas como de la ca-
dena marcaron en todo momento el paso tradicional de
genuflexión en sus distintos desplazamientos.
Letra del canto
Orakatu maku mukanatu aburashi
Así era cuando tu dices pobre yo
ataresena aburatu orakatu esemas,
qué hago y yo así era será,
orakatu esemas ahuratu choyeratu.
así era será y yo dónde estaré.
(bis)
VARIANTE 5
- Sruia?ccpi¿úia:Dm?e mt4jcrcay niñu cnKiripw
Estructura y dinámica
El grupo que componía esta cadena unida por las
manos estaba formada por 9 miembros: 3 mujeres jóve-
nes (2 ocupando los extremos, llevando una un bebé en
brazos y la otra un pañuelo, y la tercera ocupando jus-
to el centro de la cadena), y 6 niñas (una de ellas de
unos 4 años).
En el desarrollo de esta variante del modelo 2 dis-
tinguimos 3 partes o fases distintas, a saber:
a. En primer lugar y partiendo de la estructura en-
cadenada, ésta se desplaza en principio produciendo
ondulaciones adelante y atrás (Episodio 1), para que a
continuación la mujer de un extremo, que portaba el
pañ.uelo sin soltarse del grupo, efectúa un recorrido de
aproximación hacia el extremo opuesto arrastrando con
ella a todo el brazo de la cadena próximo a ella. A con-
tinuación regresaba a su posición estirándose de nuevo
la cadena (Episodio 2). Sólo sería ese lado de la cadena
el que ejecutaría varias veces el movimiento de plegar-
se y desplegarse sobre el otro extremo, avanzando ha-
cia adelante y retrocediendo de espalda sucesivamente,
siempre marcando el ritmo del paso tradicional.
b. Seguidamente la mujer del e),ftremo que porta-
ba el pañuelo se soltó del grupo, y sujetándolo ahora
con las dos manos, giraba el cuerpo a uno y otro lado
marcando el paso tradicional, mientras realizaba 2 reco-
rridos completos de ida y vuelta por delante de la cade-
na de extremo a e)ítremo. Mientras tanto, la cadena se
desplazaba ligeramente hacia adelante y hacia atrás,
aunque manteniendo una línea aproximadamente recta
(Episodio 3).
c. Posteriormente el pañuelo lo traspasó a la
compañera que en un principio tenía a su lado (y que
ocupaba ahora un extremo), realizando la que quedó
sin pañuelo un último recorrido delante de la cadena
hasta colocarse en el extremo opuesto al que tenía en
un comienzo y coger de la mano a la última. A partir de
ese momento, la que portaba ahora el pañuelo con las
dos manos efectuó los mismos desplazamientos que la
anterior (2 recorridos de ida y vuelta delante del grupo),
para después traspasar el pañuelo a la compañera que
ocupaba el extremo, ya abandonado, y dirigirse al extre-
mo opuesto sin pañuelo, integrándose igualmente en la
cadena (Episodio 4).
De este modo el pañuelo fue pasando de una a
otra hasta que todas las integrantes de la cadena danza-
ron en solitario por delante del grupo, y de nuevo la mu-
jer que lo tuvo en un principio lo volvió a poseer.
Epindio 2Epüo?;o I
Bpüo?io 3 Epüo7io 4
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Como curiosidad, al margen de la danza, hay que
destacar el hecho de que el bebé que llevaba una mu-
jer en brazos mamó incesantemente durante buena par-
te del tiempo que duró la danza, la cual se prolongó por
espacio de unos 10' aproximadamente.
Letra del canto
Aah suhara oramako otaperap suhanay,
Aah así era así porque es así,
ota ota, suharatu, emanako panapu suhara,
cómo, cómo era así, para tí lejos así,
oramako, otaratu nena orachahap
era así. no se como era era así
panapu suhara nena. (bis)
lejos así era. (bis)
VARIANTE 6
- Smrcia ?e cpiloilia: Dm 0e m4jcm, bombret y niñu cn lliripom
Epito?io 7 Dpiadio E
Estructura y dinámica
La cadena de danzantes la componían esta vez B
personas: 4 mujeres (2 de ellas con bebés en brazos y
una con un ramo de flores), 2 hombres y 2 niñas, todas
ellas cogidas de las manos, excepto una mujer situada
en el centro, lo cual haría que la cadena quedara rota
en dos.
El desarrollo de esta variante podemos dividirlo
en dos fases:
a. La primera de ellas era idéntica que la primera parte
del modelo 1, es decir, plegamiento y desplegamiento
sucesivo de un extremo sobre el opuesto; con la parti-
cularidad de que las del centro en esta ocasión tenían
más movilidad por el hecho de que el desplazamiento
de un eKremo hacia otro iba acompañado del despla-
zamiento global del grupo hacia ese lado (Episodio 1).
b. La segunda fase comenzó cuando uno de los
dos hombres del grupo se salió de la cadena, dando dos
pasadas delante de la misma (una en cada sentido), mar-
cando el paso tradicional y con un pañuelo cogido en-
tre ambas manos, el cual estiraba a la altura del pecho
(Episodio 2). Seguidamente este hombre se dirigió a la
primera mujer colocada en un extremo, y sacándola de
la cadena, se emparejó con ella sujetando ambos el pa-
ñuelo por las 4 esquinas (colocados frente a frente) (Epi-
sodio 3). Marcando el paso tradicional se dirigieron ha-
cia un lateral, hasta llegar a un punto a unos 5 m. sepa-
rado de la cadena en donde se soltaron, quedando sola
esa mujer mirando hacia la posición que había dejado,
y regresando el hombre solo de nuevo a la cadena (Epi-
sodio 4).
Del mismo modo que hiciera con la anterior, se
emparejó con la siguiente mujer, en orden de coloca-
ción, y sacándola de la cadena la acompañó hasta la
posición ocupada por la otra que le precedió, dejándo-
la a su lado (Episodio 5). Así procedió uno a uno con los
integrantes de la cadena hasta que todos ellos fueron
cambiados de posición, formando una nueva alineación
Epi,roAio I Epi,a?io 2
Epüúio 5 Epüo?b 4
Epito)io 5 EpüoOio 6
La Danza Yu'pa. Una interpretación antropológica 81
en un espacio perpendicular al que tenía en un princi-
pio (Episodios 6, 7 , 8).
En too momento los integrantes del grupo marca-
ron el paso tradicional, junto con un ligero desplaza-
miento hacia adelante y hacia atrás, el cual se produjo
tanto en la cadena inicial,como en la nueva formación
alineada que se fue componiendo. Asimismo, en esta
nueva alienación, los 3 primeros miembros que la com-
pusieron se cogieron de las manos, mientras que los 4
restantes se fueron incorporando a la formación en el
mismo orden que tenían en la cadena original pero suel-
tos de mano.
Letra del canto
Panapuchamap panapu, choi rap nutonap
Era muy lejos, lejos donde se fue
oramako panapu, choyeratu oramap obaya,
era así lejos, no se dónde era así el mundo,
panapumap, panapu choyeratu nutonap. (bis)
era lejos, lejos no se dónde se fue. (bis)
VAR¡ANTE 7
- Smia 2e cpüúiu: Dam 3c m4jcrct y niña cn Yumto
Estruc"tura y dinámica
La formación en su conjunto estaba compuesta
por un total de 8 miembros: 7 mujeres (3 de ellas con
bebés en brazos) y 1 niña. Entre todas formaban una ali-
neación semicurva/ una al lado de otra, aunque no to-
das se hallaban unidas por las manos, constituyendo así
una cadena aunque rota por algunos eslabones. Delan-
te de este Brupo se hallaba también otra mujer (de ma-
yor edad) que evolucionaba de diferentes maneras, dis-
tinguiéndose claramente del resto (Episodio 1).
El proceso general de la danza pasó por dos fases
diferenciadas, a saber:
a. En la primera fase la danzante solista, partien-
do de un extremo de la alienación y sin perder jamás el
paso tradicional, fue desplazándose por delante del gru-
po, y parándose ante cada una de las mujeres, a las cua-
les le fue colocando en el lado izquierdo del pecho, un
extremo del pañuelo rojo que llevaba sujeto entre las
manos, y estirando delante del cuerpo (Episodio 2). En
cada emparejamiento, la posición que adoptaba la dan-
zante solista era perpendicualr (de perfil) a quien tenía
en frente, dando dos pasos adelante y dos pasos atrás
con el pañuelo estirado y orientado al corazón de la que
formaba pareja. De este kodo fue procediendo con ca-
da una de las que componían la alineación semienca-
denada, hasta llegr al final.
A diferencia de otras veces, la alineación de mu-
jeres permaneció estática sobre el lugar sin ni siquiera
marcar el paso (Episodio 7).
b. En la segunda fase la danzante solista inició
una serie de recorridos circulares y sinuosos por delan-
te del grupo, marcando el paso tradicional y moviendo
el pañuelo de diversas formas: estirando con brazos en
alto, por encima de la cabeza, rodeándose el cuello con
é1, sujetándolo con las dos manos por delante a la altu-
ra del pecho, cogiéndolo con una mano y oscilándolo
por delante del cuerpo o lateralmente, etc. (Episodios 3,
4, 5,6).
Epüúio 7 EpüoOio I
Ep;a)io I Epüo?io 2
Epüo?io I EpinOio 4
Epiaoilio 5 Epüodio 6
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A partir de aquí la danzante solista le traspasó el
pañuelo a la mujer que ocupaba un extremo de la ali-
neación para que iniciara ella todo el proceso de dan-
zat comenzando por la primera fase; y así lo hizo,
acompañada de la solista anterior que le iba indicando
cómo hacer los gestos. Esta segunda mujer hizo el reco-
rrido por delante del grupo caminando sin marcar el pa-
so tradicional y sin aparente motivación; lo cual originó
que la danza concluyera y no se repitiera más el paso
en solitario por delante del grupo; aunque es de supo-
ner que las dos fases mencionadas anteriormente la ten-
drían que haber repetido todas las integrantes de la ali-
neación.
Letra del canto
Sanoprak oran omaikú sano otachap
Esto quiere decir la canción este como
mayi obaya panapu orapkar nesh,
por ahí el pueblo de lejos así mismo es,
mayi obaya oranorkoprak oyan ylmaiku.
por aquí el pueblo esos son mis canciones.
(bis)
VARIANTE 8
En esta variante contamos con dos secuencia de
episodios.
(A). Prirum *cumia 0c cpia?ia: Dw ?c mafi:ru a Yumtb
(B) Segunila aurcia ?c cpüoOiu: Dm fu mt4icrca ¿n Yumtto
Estructura y dinámica
La alineación semicurva estaba formada esta vez
por 6 mujeres (3 de ellas con bebés en brazos), todas
sueltas de manos, y una al lado de otra manteniendo
una separación de medio metro a un metro. Además,
una danzante solista colocada delante y a un lado de es-
ta alineación completaba el grupo (Episodio A1).
Sin desfigurarse sustancialmente la formación ini-
cial (en línea semicurva), la alineación comenzó a des-
plazarse hacia adelante y hacia atrás, caminando cada
una libremente de frente, de espalda y girando el cuer-
po a uno y otro lado. A excepción de las 2 mujeres que
ocupaban los extremos y que marcaban ligeramente el
Epüúio45 Epi*AioA6
Ep¿¿Aio Bl Epüo?io 82
EpüoOio 81 EpiaoOio 84
Epiailío 85 EpüúioD6
EpioAioAI Epi¿úioA2
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paso tradicional (Episodio A5), el resto de mujeres cami- Canto de la danza B
naban lentamente sin marcar dicho paso, lo cual más Mapshkoy niyashi mash omaikü kapsh kiriponsa,
que constituir una forma normal de movimiento dancís- De allá aprendí esta canción donde kiriponsa,
tico, denotaba más bien una evidente falta de motiva- ocho aü nitashi mash omaikü aburap ipayranmap
ción en las ejecuciones. Asimismo una tercera mujer allá yo oí esta canción y yo igualmente
dentro de la alineación, efectuaba de vez en cuando üp imaikü. (bis)
movimientos circulares de pañuelo por encima de su nosotros cantamos. (bis.
cabeza, rompiendo un poco la monotonía de movi-
MiCNtO. VARIANTE 9
A diferencia de la apatía del grupo, la danzante
solista se desplazaba de manera continuada y enérgica,
fundamentalmente en un doble sentido: a/ bien en un
lateral de la alineación (lado izquierdo de ésta) con una
orientación perpendicular a ésta, efectuando cortos des-
plazamientos de aproximadamente 3 metros de ida y
vuelta, avanzando de frente y retrocediendo de espalda
(Episodio A2);b/ o bien por delante de la alineación, re-
corridos de extremo a extremo/ esta vez con desplaza-
mientos más largos de unos 7 u B metros, igualmente en
recorrido de ida y vuelta; caminando siempre adelante,
girando 1B0o al final de cada recorrido, y marcando
siempre el tradicional paso de genuflexión (Epísodios
A3, A4).
Asimismo el pañuelo que sujetaba entre las ma-
nos lo hacía mover de diversas formas, como ya expusi-
mos en la segunda fase de la variante anterior (n" 7)
(Episodio A6).
Semejante estructura a la ya descrita en esta va-
riante apreciamos en otra danza, en donde la danzante
solista se desplazaba insistentemente a un lado del gru-
po hacia adelante y hacia atrás en un espacio de unos 3
metros, mierytras que la alineación de mujeres se desfi-
guraba ligeramente por el desplazamiento, descoordi-
nado en conjunto, que los integrantes del grupo realiza-
ban avanzando y retrocediendo en torno a 1 metro (Epi-
sodios 81 , B2). En esta segunda secuencia de episodios
podemos apreciar algunos detalles en torno a la posi-
ción de brazos y apoyo de pies producidos durante la
danza (Episodios 83, B,4, 85, 86).
Letra de los cantos
Canto de la danza A
Sanoprak oran omaikü, sano otachap
Esto quiere decir la canción, este como
mayí obaya panapu orapkar nesh,
por ahí el pueblo de lejos así mismo es,
mayi obaya oranorkoprak oyan yimaiku.
por aquí el pueblo esos son mis canciones.
(bis)
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- Secrcrcia 0c cpi¿o?io¿: Dm ?c mjcru cn Kanba.p.
Estructura y dinámica
El grupo estaba compuesto por 4 mujeres (3 de
ellas formaban una cadena en línea con las manos co-
gidas y brazos hacia abajo, mientras que la cuarta hacía
de danzante solista).
En primer lugar el trío encadenado adelantaba y
atrasaba simultáneamente su posición en torno a 1 me-
tro, marcando siempre el paso tradicional; mientras que
la danzante solista, agarrando con i¿s dos manos una ra-
ma de unos 2 metros de longitud con varias ramificacio-
nes adornadas con cintas de colores, se desplazaba por
delante de la cadena realizando diversos recorridos: li-
neales de ida y,rueita, caminando siempre de frente; gi-
rando sobre sí misma 36O", avanzando y retrocediendo
alternativamente; etc.. Todo ello sin perder jamás el pa-
so tradicional, el cual marcaba con mucho más acento
que el resto, acompañándolo con un semigiro del tron-
co a uno y otro lado (Episodios 1,2).
Epüúb I DpiaOia 2
Epi.a?io 1
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Al igual que el desplazamiento libre que efectua-
ba esta danzante solista, la rama que llevaba cogida la
movía de diferentes formas: haciéndola girar en vertical,
balanceándola de uno a otro lado, etc..
Más adelante, una de las mujeres del extremo
que formaba la cadena de 3, soltó la mano de su com-
pañera y agarrándose la falda lateralmente con las dos
manos y marcando el paso tradicional, comenzó a des-
plazarse por delante de la pareja que quedó unida por
las manos, haciendo pequeños recorridos de ida y vuel-
ta, caminando siempre hacia el frente y marcando el pa-
so tradicional. La danzante solista con la rama cogida
seguía realizando sus evoluciones normales (Episodio
3).
Por último se formó de nuevo la cadena, a la que
se unió la mujer que previamente se había soltado de la
misma y otra mas que venía de fuera, siendo un total de
4 (no aparece en el episodio); siguieron realizando los
desplazamientos de avance y retroceso de aproximada-
mente i metro, al tiempo que la danzante solista conti-
nuaba con sus variados recorridos por delante de la ca-
dena.
Letra del canto
Mash omaiku sano ormak au nakúpshi nan oraran,
Esta canción quiere decir yo canté nosotros siempre,
yan akukish orkosh kamak ora au yimaikúshi,
yo cantaré eso si así es mi canc¡ón,
panak au ututpu orash toseyash nan au
lejos yo me fuí puedo irme claro yo
yimaikushir saruk. (bis)
mis canciones llévatelos. (bis)
VARIANTE 1O
, - Sccurcia 0c cpüúiu: Dana ?c nqjcnt ¿n Kanohap
Epüo?io I Epia?io 2
Estructura y dínámíca
Para esta danza se formó una alineación de 7 mu-
jeres (una de ellas con una rama entre las manos de
aproximadamente 2 metros adornada con cintas de co-
lores); todas ellas colocadas lateralmente una con res-
pecto a otra (Episodio 'l).
Con esta disposición comenzó la mujer de un ex-
tremo (líder del grupo) a intercalar su posición consecu-
t¡vamente entre sus compañeras hasta llegar al otro ex-
tremo, en donde se colocó de nuevo como parte de la
alineación (Episodio 2). A continuación le siguió la se-
gunda, que ocupaba ahora el extremo abandonado por
la primera, ejecutando la misma trayectoria que ésta
(Episodio 3). Le siguió la tercera, después la cuarta, y así
hasta que lo hizo también la séptima y última, tras lo
cual la primera que inició este desplazamiento quedaba
de nuevo en el extremo del que partió (Episodio 4).
No parando aquí esa dinámica de movimientos,
se repitió otra vez la secuencia, hasta completar un re-
corrido circular del grupo en su conjunto y quedar éste
en la misma posición de la que part¡ó (Episodio 5).
Dpüúio 1 EpiaAio 4
Epi&aio 5 EpüoAio 6
Epüodio 7
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Los desplazamientos del grupo se hacían hacia la
derecha, pudiéndose intercalar sus integrantes hasta 2 al
mismo tiempo; no esperando pues que acabara el reco-
rrido de una para empezar la siguiente (Episodios 2,7).
El desplazamiento general del grupo se realizaba
por el efecto de avance que producía quien se interca-
laba, dado que el resto de sus integrantes sólo se limita-
ban a marcar el paso tradicional sobre el lugar sin pro-
ducir desplazamiento alguno (Episodio 6).
Durante el recorrido circular que se realizó, de
unos 6 metros de diámetro, las integrantes del grupo
orientaban todos la mirada al centro de giro; realizándo-
se además el gesto de intercalarse de diversas formas:
unas giraban 360" al pasar de una a otra (Episodio 2);
otras pasaban sin girar mirando siempre a sus compañe-
ras (Episodios 6,7); mientras que otras pasaban igual-
mente sin girar pero dando la espalda a éstas en todo
momento. No obstante, en todos los casos se realizaba
una pequeña separación del grupo, seguida de una
aproximación a éste, en el momento de pasar de una a
otra; marcando, como no, el tradicional paso (Episodios
6,7).
Letra del canto
Mash omaikutubarmakomana, mash omaiku yubanape
Esta canción para todos nosotros, esta canción misma
soyayana orenne yüpo osemaikepo. (bis)
chicha fuerte esta estar jugando. (bis)
VARIANTE 11
- Srerciz 0c cpi¿oAiu: Dm 0c m4icrct en Kmbapa.
Epüúio 5
Estrucfura y dinámica
Siguiendo en esta variante con el mismo grupo
que en el caso anterior (n" 'l 0), es decir, 7 mujeres; en
esta danza se pueden distinguir dos partes claramente
diferenciadas:
a. En primer lugar se formó una cadena de 5 mu-
jeres cogidas de las manos, las cuales realizaban peque-
ños desplazamientos hacia adelante y hacia atrás (de
aproximadamente medio metro) marcando el paso tra-
dicional (Episodio 1). Mientras tanto una danzante solis-
ta (la líder del grupo) sujetando un pañuelo estirado por
delante del cuerpo entre las dos manos, se desplazó ha-
cia adelante marcando el paso tradicional por delante
de la cadena, dando 3 recorridos de ida y vuelta (Episo-
EpüoAio 4
EpiloAio 5 Epüodio 6
Epüúio 7 EpüoAio E
Epüú;o 9 Epitúio I0
Epüodio I Epüohio 2
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dios 2,3,4). Seguidamente esta primera danzante solista
cedió el pañuelo a la que ocupaba el extremo izquier-
do para que ésta saliera en solitario y realizara igual-
mente los mismos recorridos de ida y vuelta que la pre-
cedente (Episodio 5). Posteriormente la segunda se lo
pasó a la tercera y así se fueron pasando el pañuelo has-
ta que todas las de la cadena hicieron el mismo recorri-
do en solitario.
La mujer que cedía el pañuelo ocupaba a su vez
la posición de la mujer que salía a actuar en solitario,
uniéndose a la cadena con agarre de manos.
b. En lo que respecta a la actuación de la danzan-
te solista, no todas realizaron 3 recorridos de ida y vuel-
ta por delante de la cadena, ya que algunas realizaban
también 2 recorridos. Asimismo no todas llevaban el pa-
ñuelo del mismo modo: unas lo estiraban hacia abajo
manteniendo los brazos rectos; y otras lo mantenían es-
tirado a la altura del pecho con los brazos semiflexiona-
dos (Episodio 7). En casi todos los casos se movía a uno
y otro lado siguiendo los semigiros del tronco a la iz-
quierda y a la derecha (Episodio 6).
Hay que destacar también la presencia de otra
mujer (de avanzada edad) que invariablemente ocuoó
una situación de danzante solista, al margen de la c.¡de-
na, que con la rama adornada de cintas de colores (\'a
mencionada en variantes anteriores) mantenía un conti-
nuo desplazamiento de avance y retroceso unas veces,
o de ida y vuelta caminando de frente en torno a 2 me-
tros en otras, marcando el paso tradicional; todo ello en
la parte delantera izquierda de la cadena, a unos + me-
tros de separación de ésta (Episodios 1,2,3,4,5).
Una vgz que todas las integrantes de la cadena
habían efectuado el desplazamiento indiv¡dual descrito
con anterioridad, todas se soltaron de manos e inmedia-
tamente se emparejaron cogiéndose de los hombro de
2 en 2 (Episodio 9). De este modo se formaron 3 pare-
jas, saliendo una mujer del espacio de danza, ya que la
danzante solista que portaba la rama adornada'no se
emparejó con nadie, siguiendo con sus libres desplaza-
mientos (Episodios 8,1 0).
Las 3 parejas así formadas realizaron numerosos
recorridos por todo el espacio disponible, unas veces
circulares, otras veces lineales de ida y vuelta (en unos
10 metros), girando 1B0o al llegar a cadá extremo; siem-
pre yendo hacia adelante marcando el paso tradicional
a ritmo de marcha rápida (Episodios 8,10).
Letra del canto
Mash omaikü sano yukatpo subararkoprakan oran ubat-
Po,
Esta canción quiere decir así tiene que ser bailar,
nan akukish aü yimaikushi kash sakukpuyas. (bis)
yo cantaré yo canción cual estoy cantando. (bis)
VARIANTE 12
- Srurcia )c cpitodia: Dm?c ru4iaza enlhnohp-
Estruclura y dinámica
Esta danza la realizó el mismo grupo menciona-
do en la variante anterior (n' 'l 1): 7 mujeres en total.
En esta ocasión la cadena la formaron 5 mujeres
cogidas de la mano que, formando una línea se despla-
zaba hacia adelante y hacia atrás (metro y medio apro-
ximadamente) de manera casi simultánea. Mientras esto
ocurría, la mujer que ejercía de líder del grupo, llevan-
do un pañuelo cogido con las dos manos, rodeó con és-
te el cuello de la mujer que ocupaba el extremo izquier-
do, y separándola de la cadena le siguió el desplaza-
Epüúio I Epüo?io 2
EpiaOio 5 Ep;¿úio 4
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miento de avance y retroceso durante unos 20,, o 30,,
aproximadamente (Episodios 1,2). Después pasó un
puesto a su izquierda para emparejarse con la mujer
que seguía a la primera del extremo, rodeándole igual-
mente el cuello con el pañuelo y siguiéndola ésta en los
desplazamientos adelante y atrás. Así procedió hasta el
final de la cadena completando el emparejamiento con
las 5 mujeres que la componían (Episodio 3).
Al margen de esta dinámica de movimientos que
ejecutaban estas 6 mujeres marcando el paso tradicio-
nal, se colocó una danzante solista de avanzada edad
que, portando una rama adornada con cintas de colo-
res, ejecutaba libremente sus movimientos avanzando y
retrocediendo, o caminando hacia adelante en recorri-
do de ida y vuelta de unos 3 metros aproximadamente,
estando situada en la parte delantera izquierda de la ca-
dena a unos 4 metros de separación de ésta (Episodios
1,2).
Seguidamente, concluido el recorrido, esta mujer
ocupó un puesto en el extremo izquierdo de la cadena,
uniéndose a la compañera lateralmente y echándole el
brazo por encima del cuello (Episodio 4); tras unos ins-
tantes de avance y retroceso de la alineación, la cadena
se rompió formándose parejas que unidas lateralmente,
una echaba el brazo por encima del cuello a la compa-
ñera y ésta sujetaba a la primera por la cintura, despla-
zándose libremente marcando trayectorias lineales y
circulares (Episodio 5).
Esta misma estructura y dinámica de movimien-
tos se dio en otra danza ofrecida por mujeres de Kano-
bapa, con la diferencia de que la cadena estuvo com-
puesta por I miembros (7 mujeres y 1 joven); y no exis-
tía la danzante solista con la rama adornada como en el
caso anter¡or.
Letra del canto
Mash omaikü kash nan sakutpuk orano ormak,
Esta canción que nosotros cantamos significa eso,
nan imaikü ora epo yaperanorpa tomaikuchish,
nuestras canciones si es así yo misma cantaré,
yayasi ri shyi orampo yi mai küsh aku kpüyas. (bis)
lo recuerdo mucho por eso mi canción estoy cantando.
(bis)
VARIANTE 13
- Sccurcia 2e cpüoiliot: Dm 0c mujcrct cn Kambapa
Epüúio I EpüoAio 2
Epüoilio 5 Epi¿úio 4
Epiahio 5 Epiñio 6
Dpüúio 7 Epitúio I
Epüúit 9 Epi¿oaio I0
Epi¿oAio II
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Estructura y dinámica
Continuando con el grupo de danzantes descrito
en la variante anterior (na 12): 7 mujeres en total; esta
danza guarda en su estructura coreográfica bastante pa-
recido con la primera parte de la variante I1 .
En éste como en el caso anterior, se formó una
cadena de 5 mujeres cogidas de las manos, aunque ro-
ta a veces en una de sus uniones, ya que 2 mujeres si-
tuadas por el centro de la alineación, aún manteniendo
entre ellas una proximidad semejante a las mantenidas
por el resto, no se cogieron de las manos (Episodios 9,
10). Esta cadena o alineación se desplazaba adelante y
atrás de la manera ya mencionada en casos anteriores,
marcando el paso tradicional y llevando cada una su
propio ritmo, de modo que el movimientrr sinuoso de la
cadena era la constante (Episodios 1,10).
Por delante de la misma se colocó en primer lu-
gar la mujer que ejercía de líder del grupo de danzan-
tes, quien realizó un doble recorrido de ida y vuelta a lo
largo de la cadena, marchando hacia adelante y giran-
do 180' al final de cada recorrido, marcando asimismo
el paso tradicional, apoyándose las manos en las cade-
ras y torsionando el tronco a uno y otro lado (Episodios
3,4,5,6).
Concluida esta actuación individual, intercambió
su posición con la mujer del extremo izquierdo para
que ésta hiciera lo mismo (Episodios 7,8)i más tarde el
puesto lo ocupó la segunda danzante (Episodio 9), lue-
go la tercera, y así fueron rotando todas por la posición
de danzante solista hasta completar el paso todas las in-
tegrantes de la cadena (Episodio '11).
Como hecho diferencial hay que destacar el pe-
culiar paso que efectuó la primera ejecutante, la cual
adelantaba la pierna izquierda manteniéndola estirada,
y genuflexionaba la pierna derecha que apoyaba más
atrás; con este apoyo marcaba el tradicional paso, man-
teniendo el tronco ligeramente flexionado, acentuando
la torsión a ambos lados (Episodios 3,4,5,6). El resto de
mujeres marcaron el paso tradicional a la manera más
convencional ya conocida (Episodios 7,8,9,11).
Como ya es habitual, también en esta danza
completaba el grupo una séptima mujer, que con la ra-
ma adornada con cintas de colores se desplazaba ade-
lante y atrás sistemáticamente en la parte delantera iz-
quierda de la cadena a unos 4 metros de separación de
ésta (Episodios 1,'l 0).
Letra del canto
Mash omaikü sano yukakpo nan oraran opatop pena-
rakkobamak,
Esta canción quiere decir nosotros siempre vámonos ya
está muy tarde,
kanas suyana aü yimakushl. (bis)
digo aquí mi canción. (bis)
VARIANTE 14
- Swia ?c cpiáiu: Daru ?c ruftnt a l{aaobap-
Epüúio I Epüoilio 2
Epi¿oAio 5 Epiadio 4
Epi¿odio 5 Epi¿oaio 6
EpüoAio 7
Epüo?io 9
EpüoOio 8
Epüo?io I0
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Estructura y dínámíca
Siendo las integrantes de esta danza exactamente
las mismas que en la variante anter¡or (na 13), la diná-
mica de ésta recuerda la ejecutada en las variantes 11 y
13, aunque hay que destacar algunos mat¡ces diferen-
ciales.
La estructura posicional y los desplazamientos
fueron idénticos a los ejecutados en las variantes men-
cionadas, es decir: 5 mujeres formaban una cadena uni-
da linealmente por las manos, las cuales avanzaban y
retrocedían en torno a un metro y medio, y una danzan-
te solista se desplazaba por delante de la cadena en un
doble recorrido de ida y vuelta, dejando a continuación
el lugar a otra del grupo para que hiciera lo mismo, has-
ta que todas realízaran esa actuación individual (Episo-
dios 1 ,2,7,8,1O,11 ,13). A ello hay que añadir la presen-
cia de una séptima mujer, que con una rama adornada
con cintas de colores danzaba en solitario en la parte
delantera izquierda de la cadena, ejecutando insistente-
mente recorridos diagonales de ida y vuelta en un espa-
cio de unos 3 metros aproximadamente (Episodios
9,13).
Todas ellas marcaban el paso tradicional en sus
desplazamientos.
Hasta aquí se puede apreciar una clara semejan-
za con respecto a las variantes mencionadas, no obstan-
te, las notas distintivas con respecto a ellas fueron las si-
guientes:
a. En primer lugar, la danzante solista que reali-
zaba el recorrido por delante de la cadena pasaba un
pañuelo por encima de las cabezas de cada una que for-
maba parte de la misma (Episodio 2), o le hacía algún
que otro Besto con dicho pañuelo, cuando iba en un
sentido (de izquierda a derecha) (Episodío 6); marcando
el paso tradicional y moviendo el pañuelo de diversas
formas cuando regresaba en el sentido contrario.
b. El gesto con el pañuelo que realizaban en el
recorrido de ida a cada una de las integrantes de la ca-
dena no era uniforme: la líder lo sujetaba con las dos
manos y lo pasaba por encima de la cabeza de cada una
del grupo, llevándolo a un lado y abajo cuando pasaba
de una a otra acompañando un giro profundo del cuer-
po a uno y otro lado (Episodios 2,5); otra mujer lo hacía
girar con una sola mano por encima de las cabezas del
Brupo y por encima de su propia cabeza a modo de hé-
lice; otras sujetaban el pañuelo con las dos manos a la
altura del pecho y lo contorneaban a uno y otro lado
con giro del cuerpo (Episodios 11,12); y otra simple-
mente sujetándolo con una sola mano lo movía a uno y
otro lado del cuerpo (Episodio 7).
c. Por otro lado, la danzante solista que cargaba
la rama adornada, además de su continuo desplaza-
miento de ida y vuelta en diagonal a la cadena, partici-
pó en esta ocasión algo más en la propia dinámica del
grupo, no quedando totalmente al margen de éste como
era lo normal en otros casos. Aquí esta mujer con la ma-
no derecha cogió un vaso, lo llenó de soya (en la canoa)
(Episodios 13,14\ y le fue ofreciendo un trago a cada
una de las integrantes de la cadena, incluida la que en
ese momento hacía de danzante solista (Episodio 12);
más tarde efectuó varios desplazamientos de ida y vuel-
ta por delante de la cadena en un plano frontal a ésta.
Con la mano izquierda seguía sujetando la rama ador-
Epüo?io II EpüoOio 12
Epitodio 11 Epüo?io 14
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nada la cual apoyaba en su cadera para mantenerla más
cómodamente en alto (Episodios 10,11,13).
La cadena al igual que en otras ocasiones se des-
plazaba adelante y atrás formando una línea sinuosa al
hacerlo cada una por libre, no simultáneamente.
Letra del canto
Mash omaikü subarano yunaro abuyanmak na aü yimai-
kushi,
Esta canción es decir mentira estas por mí pues m¡ can-
ción,
amon sutusa omaikuchan oran not amokma. (bis)
a tí te doy canción es porque lloras. (bis)
VARIANTE 15
- Srurcia 2¿ qi¿ohiu: Dm ?c m$eru cn Kaaobap- Estructura y dinámíca
En esta danza sigue el grupo de 7 mujeres ya
mencionado en las variantes anteriores que preceden
inmediatamente a ésta.
Aquí la cadena la formaron 6 mujeres, todas ellas
cogidas por los hombros, por la cintura o por las manos
¡ndistintamente (Episodio 3).
En la parte delantera izquierda, a unos 4 metros
de separación del grupo, se situaba, como ya es habitual
en éste, la danzante solista sujetando la rama adornada
con cintas (Episodio 1).
La danza en sí podemos descomponerla en 2 par-
tes o fases diferentes:
a. En la primera de ellas la cadena se desplazaba
continuamente adelante y atrás en un espacio de apro-
ximadamente metro y medio, marcando el paso tradi-
cio'ral (Episodio 1); mientras que la danzante solista si-
tuada como hemos dicho en la parte delantera izquier-
da de la cadena, realizaba dos tipos de trayectorias de
avance y retroceso: una de ellas era en sentido perpen-
dicular al grupo (Episodio 1), y otra era en paralelo a és-
te (Episodio 10); cubriéndose en cada caso un corto es-
pacio de unos 2 metros aproximadamente a paso tradi-
cional como siempre.
b. La segunda parte de la danza guarda un claro
parecido con la variante nq 10, aunque en este caso la
danzante solista que sujetaba la rama adornada quedó
en todo momento al margen de la cadena (EPisodio 4).
En esta pale la mujer que ocupaba el extremo iz-
quierdo, que como ya se sabe hacía la función de líder
del grupo, tomó la iniciativa y se fue intercalando alter-
Epüúin 7 Epüúio I
Epüúio 9 Epüo?io I0
Epiñb I Epi¿úio 2
Epito?io I Epüo?;o 4
Epüóilio 5 Epidb 6
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nativamente entre sus compañeras (entre la 2 y la 3, en-
tre la 3 y la 4, entre la 4 y la S)hasta alcanzar el otro ex-
tremo y coger la mano de la última, quedando así uni-
da de nuevo a la cadena (Episodios 5,6,7). A continua-
ción le tocó a la siguiente realizar el mismo recorrido, y
así consecutivamente una tras otra (Episodios 8,9).
La cadena en su conjunto realizó un recorrido
circular, cesando el proceso de intercalamiento cuando
de nuevo el grupo encadenado adoptó la misma posi-
ción de la que partió; cosa que ocurrió, repitiéndose 2
veces el recorrido individual de pasar de un extremo al
otro previa intercalación entre las compañeras.
Las integrantes de la cadena en esta parte de la
danza tan sólo se limitaron a marcar el paso tradicional
sobre el lugar al ritmo del canto; siendo lo normal que,
antes de que terminara el recorrido de extremo a extre-
mo/ comenzara otra; de ese modo, podían dos mujeres
al mismo tiempo realizar el recorrido individual de in-
tercalamiento entre las compañeras (Episodio 8).
Por otro lado, dicho intercalamiento, así como el
paso previo a ésta, se realizaba de distintas maneras, se-
gún la ejecutante; así observamos que una giraba 360o
al pasar de una a otra (Episodios 5,6,7); otra giraba 1 80o
aproximadamente al avanzar, deshaciendo el semigiro
en sentido inverso al colocarse en la nueva posición
(Episodio B); otra no giraba nada, yendo siempre de es-
palda al grupo. Al intercalarse entre dos, unas rompían
la cadena para insertarse ella agarrando por unos instan-
tes las manos de éstas (Episodio 7); otras simplemente se
colocaban entre la unión de dos mujeres adoptando la
misma orientación que éstas pero sin romper el contac-
to (Episodio 8). También era desigual la manera de unir-
se a la cadena una vez que el recorrido individual de in-
tercalamiento había terminado; si al principio la cadena
partió con la unión de todas sus integrantes, fundamen-
talmente con el brazo echado por encima de los hom-
bros o rodeando la cintura, luego la mayor parte termi-
naron cogiendo las manos de las compañeras, e incluso
adoptaban su posición en la cadena o alineación per-
maneciendo sín contacto con el resto de compañeras.
La variabilidad de gestos fue pues una nota destacada
en la dinámica de movimientos (Episodio 10).
La danzante solista permaneció en esta ocasión
al margen del recorrido circular del grupo, realizando
insistentemente un desplazamiento lineal de avance y
retroceso, así como de ida y vuelta en un corto espacio
de unos 3 metros de longitud, en torno a un punto fi.jo
que coincidía con la posición de la grabadora magneto-
fónica que se hallaba colocada en el suelo.
Letra del canto
Mash omaikü sano ormak subar nan osemaykenenmak
kacha pisosoyan
Esta canción es decir así nosotros jugamos por niños en
fiesta
kanoprak oran mash omaikü kash nan sakukpü. (bis)
quiere decir eso esta canción lo que nosotros cantamos.
(bis)
VARIANTE 16
- Sumia ?e epüoAioa: Dm ?e mjeru cn It¿rcbapa
Epüodio l Epüo7io 2
Epüúio I Epüoilio 4
Epídio 5 Epi¿oaio 6
Epüúb 7 Epitodio I
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Estructura y dinámica
Esta danza la interpretaron 7 mujeres (una de
ellas con bebé en brazos 
-Episodio B-) que formaban
una cadena cogiéndose de las manos. Con esta coloca-
ción todas comenzaron a avanzar y retroceder de mane-
ra irregular y asimétrica aproximadamente un metro,
marcando el paso tradicional (Episodio 1).
A pañir de un momento, la mujer que ocupaba el
extremo izquierdo de la cadena cogió el pañuelo que
tenía una de sus compañeras y estirándolo con las dos
manos inició un recorrido en solitario por delante del
grupo, parándose en frente de cada una de sus compa-
ñeras, respetando el orden de colocación, para realizar
un movimiento singular que consistió en lo siguiente:
La danzante solista se situaba justo en frente de
cada mujer que componía la cadena, la cual en ese mo-
mento marcaba tan sólo el paso tradicional sobre el te-
rreno, sin efectuar desplazamiento alguno (Episodios
2,3); seguidamente con el pañuelo estirado entre las
manos a la altura del pecho, giraba el cuerpo unos 90o
hacia la derecha estirando el brazo izquierdo y flexio-
nando el derecho, sin dejar de mirar a la mujer con
quien se hallaba emparejada. De este modo con la ma-
no izquierda se tocaba el hombro derecho de la mujer
con quien se emparejaba y la mano derecha se plegaba
sobre el pecho casi tocando su propio hombro izquier-
do; así pues se adoptaba una posición perpendicular
con respecto a la pareja (Episodios 3,5).
A continuación la danzante solista giraba 180"
por delante de su pareja (hacia la izquierda) volviendo
a quedar en perpendicular a ésta pero en sentido con-
trario al adoptado anteriormente (Episodio 4); e igual-
mente se invertía la posición de los brazos, estirándose
el derecho y flexionándose el izquierdo, tocando ahora
con la mano el hombro izquierdo de la pareja, quien se-
guía mirando de frente (Episodios 3,5).
Habitualmente en cada emparejamiento, el pri-
mer giro de la danzante solista era hacia la izquierda,
tocando con la mano derecha el hombro izquierdo de
la pareja (Episodio 5); y el segundo giro era hacia la de-
recha, tocando con la mano izquierda el hombro dere-
cho de ésta (Episodio 3).
Realizando estos 2 giros delante de la primera
mujer, se pasaba a la segunda con quien se repetía la
operación, después con la tercera y así hasta que se lle-
gaba a la que ocupaba el último puesto en la cadena.
Hay que destacar el hecho de que no todas realizaban
este recorrido con igual rapidez, siendo unas más lentas
que otras en toda la gestoforma empleada. Asimismo 2
de las 7 mujeres en vez de colocar el pañuelo estirado
a la altura de los hombros, estirando un brazo y flexio-
nando otro como ya hemos indicado, se lo colocaron a
la altura de la cintura, tocando la cintura o cadera de la
compañera con quien se emparejaba.
Concluido el recorrido, la danzante solista deja-
ba de marcar el paso tradicional y caminando normal-
mente volvía atrás para entregar el pañuelo a la siguien-
te mujer que ocupaba ahora el extremo izquierdo; la
que acababa volvía de nuevo al punto de llegada de su
recorrido para incorporarse a la cadena en el extremo
derecho cogiendo la mano de la compañera. De este
modo la que comenzaba por el extremo izquierdo aca-
baba uniéndose al extremo derecho, hasta que todas
realizaran el recorrido individual y de nuevo la primera
que lo inició terminara ocupando el extremo izquierdo.
Al igual que se interrumpía el paso tradicional y todas
quedaban estáticas en el traspaso del pañuelo de una a
otra mujer, se efectuaba una pausa en el canto que se
realizaba en sintonía con el recorrido de la danzante so-
lista.
La cadena en su conjunto no se desplazó de su
lugar inicial dado que en el momento de traspaso de pa-
ñuelo se corrían todas un puesto hacia la izquierda,
quedando así el grupo siempre en la misma posición.
Letra del canto
Sano nakükshi abupochak ebapmak optüsechap esena
penashpa
Mi cantar por mí das vuelta como padre ya basta
oran etakma nanoraran suy ebapechocbak, nan oraran
kuyunkup
eso oyes de todos modos tu date vuelta, de todos modos
esPerame
nopaypore oran yosakpe oran abuyan surumakmas.
(b¡s)
porque motivo eso de nada eso me echas la culpa. (bis)
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VARIANTE 17
- S¿curcia de epüoOiu: Dm 0c mjcrct en Kambapa.
Estructura y dinámica
Siguiendo con las 7 mujeres que formaban la ca-
dena de la variante anterior (n' 16), la actuación indivi-
dual en esta ocasión consistió en lo siguiente:
Dispuestas todas en cadena con las manos cogi-
das (Episodios 1,2,3), la mujer que ocupaba el extremo
izquierdo tomó la iniciativa para colocarse frente a la
compañera que tenía a su lado, la cual se soltaba de
manos (Episodio 4); situadas así frente a frente, la dan-
zante solista cogía primero la mano izquierda de su pa-
reja y se la colocaba con la palma hacia arriba a la al-
tura de la cintura, momento en el cual sujetándola con
la izquierda le daba una serie de pequeñas palmaditas
(de 3 a 7) con la mano derecha; más tarde le cambiaba
la mano cogiéndole la derecha, colocándole la palma
hacia arriba y dándole igualmente otra serie de palma-
ditas (Episodios 5,6).
A partir de aquí se pasaba a la siguiente mujer pa-
ra hacer lo mismo, y así hasta llegar a la última de la ca-
dena e incorporarse seguidamente en el extremo dere-
cho cogiendo la mano de la compañera una vez con-
cluido todo el recorrido.
Sólo la mujer que se emparejaba con la danzan-
te solista se soltaba de manos del resto de compañeras,
estableciendo una discontinuidad en la cadena; justo al
acabar de ser palmeada se agarraba de nuevo a ésta.
La mujer que quedaba en el extremo izquierdo
empezaba su recorrido cuando la que le precedía en el
mismo le llevaba 2 o 3 puestos por delante, no dejando
pues que ésta concluyera el mismo para comenzar ella
(Episodios 5,6).
Siempre se marcó el paso tradicional en los des-
plazamientos, realizando globalmente la cadena un re-
corrido semicircular al irse avanzando un puesto por la
derecha. En esta ocasión el grupo no realizó desplaza-
miento de avance y retroceso sino que se marcó el pa-
so sobre el lugar al ritmo del canto.
Letra del canto
Abupochak yakchapmas aburak oneyapirisas, oracha-
mak orkak
Por mí te pones bravo pero yo no soy capaz, claro que
si tu lo
oyinshikan, orash abuyan oyenshiran aburak orak kasa
(bis)
dices, tu por mi lo dices pero yo digo así (bis)
pen tun tun cayas, penarko echamorak tubeba upur.
ya estoy cansada, ya basta a ver usted bailamos los dos.
2.4.3. Modelo 3: Formación en pareja
2.4.3.1 . Observaciones preliminares
En este modelo de danza lo que invariablemente
se repite es la formación en pareja de sus componentes,
ya sea de todos o de algunos de ellos. No obstante en la
mayor parte de los casos observamos que el empareja-
miento de los danzantes acontecía no desde el principio
de iniciarse la danza, sino como una situación que se
desencadenaba a partir de una formación previa que
normalmente era en cadena o alineada, como ya descri-
bimos en la estructura básica del modelo 1.
En este modelo, al igual que hicimos con el ante-
rior, no expondremos una estructura básica que defina
el mismo, seguida de variantes de dicha estructura, en
razón a que la dinámica de los emparejamientos varia-
EpüoAio 2Epüo?io I
Epüo?b 5 EpüoAio 4
Epüo?io 5 EpüoAio 6
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ba según los casos. Por ello, sabiendo que la organiza-
ción en pareja constituye el hecho común de todas las
danzas que se integran en este modelo, describiremos
los distintos tipos que observamos sin atribuirle más im-
portancia a unos que a otros; quedando ordenados se-
gún la comunidad de donde fueron obtenidas, aunque
ello no quiere decir que sean propios o exclusivos de di-
chos lugares.
Asimismo, igual que hicimos en el modelo ante-
rior, la descripción de las variantes que corresponden a
este modelo la realizaremos dentro de un apartado úni-
co de "estructura y dinámica", en donde incluiremos los
aspectos relativos al número y posición de los partici-
pantes, así como a los paralenguajes que se estimen es-
pecialmente relevantes. A continuación completaremos
cada variante con la "letra del canto" que en cada dan-
za se empleó.
VARIANTE 1
En esta variante presentamos tres secuencias de
episodios.
(A), Prima amia ?e cpiahiu: Dm fu niñot/u cn Kiripm
(B). S¿gunAa aurcia 2c epüo?ioa Dm ?c m4icrcz y niñu cn Ki¡i'
PruE
(C). Tbwa mia ?c cpüoiliu: Dm 2c nryjcru, aiñula cn Tim*.i-
bu
Estructura y dinámica
Partiendo de la estructura básica del modelo 1 en
la que el grupo de danzantes se hallaba formando una
cadena en la que todos se cogían de las manos o de los
hombros (Episodio C'l ); en un momento determinado se
soltaron unos de otros rompiendo la cadena, empare-
jándose lateralmente, y cogiéndose mutuamente de los
hombros (Episodio A'l ).
Epiadio BI Epitoilio 82
Epieaío 87
Epi¿oAio CI Epiñio C2
Epitohio AI Epia&ioA2
Epüúio C5 Epiolio C4
Epüo?ioAl Epia&ioA4
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En total, en la primera danza que se puede ver
(A), fueron 14 miembros los que componían el grupo de
danzantes: B niñas y 6 niños; formándose pues 7 pare-
jas.
Los desplazamientos de las parejas eran general-
mente circulares hacia la izquierda, aunque con recorri-
dos irregulares; también se daba en alguna y de modo
menos frecuente recorridos lineales (caminando siem-
pre adelante); así como sinuosos o quebrados por la ac-
ción de esquivar a alguna pareja que venía de frente o
había que adelantar (Episodio A1, A2, A3, A4).
El ritmo fue en este caso concreto muy acelerado,
la marcha rápida, casi en carrera, se asemejaba a una
especie de desplazamiento a saltos por el efecto que su-
ponía marcar con mucho acento el paso tradicional de
genuflexión, que se continuaba con el estiramiento
brusco de la pierna elevando incluso el cuerpo del sue-
lo (esta rapidez de desplazamiento y brusquedad del
gesto no se apreciaba en las danzas de adultos que por
contra lo hacían todo más pausado).
Las parejas se desplazaban de esa manera duran-
te unos ¡nstantes (unos 20" aproximadamente de media)
y a continuación cambiaban de pareja sin que hubiera
impedimento alguno cuando uno/a tomaba la iniciativa
de hacerlo (Episodio A4); asi pues la dinámica de la ac-
ción daba la impresión de tener como finalidad la inter-
conexión o intercambio de todos con todos.
No obstante hay que destacar que, aunque con el
. correr del tiempo se formaron parejas heterosexuales
para hacer posible esa supuesta intención de intercam-
bio generalizado (Episodio A4), al principio y durante
los primeros cambios de pareja observamos tan sólo
emparejamientos unisexuales (Episodio A2), que nos ha-
cían pensar acerca del factor sexual en la preferencia de
identidad con los iguales.
La misma estructura y dinámica de danza obser-
vamos en otro grupo integrado esta vez por 3 mujeres
(una de ellas con bebé en brazos) y 5 niñas; formándo-
se 3 parejas que se intercambiaron entre ellas continua-
mente, quedando una niña sentada en el suelo en una
posición central, mirando las evoluciones del resto, al
sobrar siempre una en los emparejamientos (Episodios
81,82, B3).
lgualmente en Trrakibu, un grupo compuesto por
8 miembros: 3 niños, i niña y 4 mujeres (una de ellas
de elevada edad, colocada en un extremo) formaron 4
parejas tras haber deshecho previamente la cadena que
formaban. De este modo giraron en círculo hacia la iz-
quierda, en torno a un diámetro de 4 metros aproxima-
damente, con la particularidad en esta ocasión de que
sólo las 4 mujeres marcaron adecuadamente el paso tra-
dicional, quedando los niños y la niña restantes como
meros acompañantes de las primeras (no notándose en
ellos motivación alguna por partic¡par en la acción que
estaban ejecutando) (Episodios C2,C3,C4). Asimismo 2
de las mujeres llevaban cada una un pañuelo en la ma-
no que movían libremente durante los desplazamientos.
Letra de los cantos
Canto para danza A
Orakatuse, panapu rkon ap, orakatu ha,
Hice así, era lejos, era así
panapushi obaya oratuse orakatuha,
muy lejos el mundo y así era así,
panapukaropka otaren ayi orakapuena.
estará lejos y que pasa era así.
(bis)
Canto para danza B
Aah oratuhap panapera suhara emanako,
Aah eso sí de todos modos así para ustedes,
panapera oratuka pan apushi obayashiki
de modo y eso muy lejos el mundo
aah panapu panapera ochanatu suhara aah,
lejos de modo por eso así,
choyeratu oranena suhara orakatu, suhara,
no se dónde era así así, era así,
esnechahata. (bis\
harás así. (bis)
Canto para danza C
Panapurak, subarar enmap yimayuko,
Bien lejos, así era mi canción,
panapushl echapatu arah choyiratu tomaire esenap
lejos y que aah dónde estarás cantando usted
otaren ay y i mayu ku s h i. (bis)
y que mi canción. (bis)
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VARIANTE 2
- Scwrcia?c cpüohia: Dwzilc niñalu a Kiripna'
Ertructura y dinámica
En esta var¡ante el resultado final al que se llegó,
es decir, la dinámica de movimientos que finalmente se
produjo fue semejante a la ya descrita en la variante an-
terior (ne 1): desplazamientos en pare.ia más o menos
circulares por el espacio disponible, marcando el paso
tradicional de forma acelerada; e intercambios conti-
nuados en pareja siguiendo con la misma estructura de
movimientos.
Sin embargo lo que sí fue distinto aquí con res-
pecto a la variante anterior, es el proceso seguido para
formarse los emparejamientos de los miembros, que en
un principio formaban una cadena en la que todos se
hallaban cogidos por los hombros.
Partiendo de esa posición encadenada en la que,
al igual que antes, los niños (en número de 7) se halla-
ban a un lado y las niñas (en número de 8) a otro (Epi-
sodios 2,3), el que ocupaba cada extremo iniciaba un
recorrido en solitario al unísono con su opuesto/ que se
dirigía hacia el centro de la cadena, respetando el orden
de posición, y echándole por unos breves segundos (5"
aproximadamente) el brazo por encima del hombro, sin
romper la unión de la cadena. De este modo el compo-
nente respectivo de cada extremo llegaba al centro de la
cadena, momento en el cual ellos mismos se empareja-
ban colocándose lateralmente uno junto al otro, echán-
dose mutuamente los brazos por encima de los hom-
bros, o bien siendo sólo el más alto quien echara el bra-
zo pot encima del hombro del compañero, y éste a su
vez rodeara con su brazo la cintura de su pareja. A par-
tir de aquí iniciaban un recorrido libre (habitualmente
circular hacia la izquierda, por delante de la cadena)
(Episodio 4).
Del mismo modo quienes ocupaban los extremos
iban avanzando hacia el centro de la cadena, una vez
que la pareja precedente se había formado, y así se se-
guían emparejando cuando llegaban al centro, danzan-
do libremente por el espacio; en consecuencia, la cade-
na se iba haciendo más pequeña al contar cada vez con
menos miembros, desintegrándose finalmente (Episo-
dios 5,6).
Como es obvio, en esta ocasión todas las parejas
que se formaron inicialmente eran heterosexuales (Epi-
sodio 6); intercambiándose entre ellas en el transcurso
de los desplazamientos.
Los gestos expresivos de los participantes eran
normalmente sonrientes, cruzándose mucho las miradas
por imperativo de la acción en sí misma, que como es
lógico requiere estar atento para no chocar y para saber
con quién cambiar de pareja.
Letra del canto
Oramako sultarashi, mukanaha, orachaprap,
Así es pequeño, tu dices, tu Piensas,
tosemas tosemas ahuratap choyeratu eseyas,
te vas iras y yo no se dónde iré,
panapukar makoba upushiki.
muy lejos estaba los dos.
(bis)
Angel Acuña Delgado
Epin7io 2Epiadio I
Epüo?io I Epia?io 4
Epi.aoOio I Epi.to?io 6
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VARIANTE 3
- Secrcrcia ?e epüoAiu; Dm ?e niñu/a¿ a lftriporua
Estructura y dinámica
En estg caso 2 niños y 2 niñas partiendo de una
formación encadenada por las manos, la cual se despla-
zaba de acuerdo a la estructura básica del modelo 1,
frente a una canoa de soya vacía (Episodio 1), se empa-
rejaron a continuación de dos formas distintas que pa-
samos a describir:
a. En primer lugar, y rompiendo súbitamente la
cadena, formaron 2 parejas (unisexuales); las niñas co-
locándose una frente a la otra se unieron mediante un
pañuelo que ambas con las dos manos cogían por las 4
esquinas; mientras que los niños se colocaron lateral-
mente uno con respecto al otro sujetándose ambos con
los brazos por encima de los hombros (úno de ellos por-
taba simbólicamente un cuenco de soya). De esta ma-
nera se produjeron desplazamientos lineales continua-
dos de ida y vuelta delante de la canoa de soya, mar-
chando hacia adelante y marcando el paso tradicional
(Episodio 2). Después la niña que tenía el pañuelo en un
principio cambió de pareja, danzando ahora con un ni-
ño, igual que lo hiciera con su compañera; mientras que
el niño que portaba el cuenco de soya y la otra niña
quedaron danzando libremente, moviéndose adelante y
atrás por unos instantes (Episodio 3).
Posteriormente los danzantes solitarios se empa-
rejaron también lateralmente con brazos mutuamente
echados por encima de los hombros, iniciando recorri-
dos lineales de ida y vuelta por delante de la canoa de
soya; al igual que seguían haciendo los dos miembros
de la otra pareja, aunque éstos colocados frente a fren-
te y sujetando mutuamente un pañuelo (Episodio 4).
Por último, prescindiendo del pañuelo, los cam-
bios de pareja se produjeron con más frecuencia, co-
giendo siempre al compañerola por los hombros y ace-
lerando aún más el ritmo del paso tradicional que casi
se convirtió en una carrera apresurada en uno y otro
sentido (Episodio 5).
Letra del canto
Panapua kashi panapu oratu choyeratu,
Lejanos igual lejos y eso no se dónde,
upupchanatu oranecha panapukarnen.
los dos eramos así era muy lejos.
(bis)
VARIANTE 4
- Saurcia ?e cpiaúiu: Dm 2c niñulu en Kiripm
Epüo?io 2EpüoOio I
Epia?io 5 Epüoilio 4
Epüoilio 5
Epüoilio I Epiailio 2
Epüo?io 5 Epia)io 4
Epüodio 5 Epüodio 6
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los dos así vamos, vamos,
otoyana mukana choyerap mutona.
los dos hablamos no sé dónde se fue.
(b¡s)
VARIANTE 5
- Sarcnaia?c cpiaOia: Dmilc m4jerct cnYurmuto
Estructura y dinámica
En este caso 6 niñas y 2 niños formaron 4 parejas
colocadas frente a frente, de medio metro a un metro de
separación aproximadamente, pero sin contacto alguno
(Episodios 1,2). Manteniendo esa posición los integran-
tes de cada pareja se movían sobre el mismo lugar, mar-
cando el paso tradicional sin desplazamiento alguno o
dando un paso atrás o adelante; con esos apoyos con-
torneaban el cuerpo a uno y otro lado y daban palma-
das, así como alargaban los antebrazos hacia laL,/el com-
pañera/o de pareja con las palmas de las manos abier-
tas hacia arriba, cimbreándolos como si se pretendiera
pedir o dar alguna explicación alla la interlocutor/a (Epi-
sodio 3). Las expresiones faciales eran por lo común se-
rias y muy atentas a las que produjera su pareja, a quien
miraba, bien a los ojos, al rostro o al cuerpo.
Los gestos corporales mencionados lo realizaban
unas veces de manera simultánea y otras de forrna alter-
nativa, es decir, en ocasiones mientras una estiraba los
antebrazos a la otra, ésta giraba su tronco, o daba un pa-
so atrás (Episodios 4,5); mientras que en otras ocasiones
las dos daban altiempo una palmada aproximándose al
máximo y estirando mutuamente los antebrazos hacia
f a/el compañera/o (Episodios 6,7).
Letra del canto
Orachanenapa, suharanechapa penaratu
Eras así, harás así y ya
upuchaka suhara tosemap, tosemap,
Epüdio 7
Epüúio I Epüodio 2
Epiadio I Epi¿oaio 4
Epiáio5 Epüúio 6
Epüúia 7 LpüoOio I
Epüo?io 9
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Estructura y dinámica avanzando y retrocediendo unos 3 o 4 pasos en cada
sentido (Episodio 9).
El grupo lo componían 7 mujeres (una de ellas En lo que respecta a los atuendos de los partici-
con bebé en brazos) y t hombre, formando de entrada pantes, sólo hay que destacar el tocado de plumas que
un total de 4 parejas que se movían libremente por el se colocó la mujer de mayor edad sobre la cabeza en el
espacio disponible, aunque sin desplazamientos muy transcurso de la danza como signo distintivo (Episodio
largos. 6).
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Los emparejamientos se produjeron de distintas
formas, a saber:
a. Las integrantes de una pareja se colocaban
frente a frente, cada cual con las dos manos en sus ca-
deras, cambiando continuamente de orientación (en
uno y otro sentido) pero sin perder nunca la posición
frontal de una con resoecto a la otra.
b. Otra pareja permanecía igualmente frente a
frente quedando unidas mediante un pañuelo que suje-
taban ambas por las 4 esquinas. Una de las mujeres
también cogió este pañuelo con las 2 manos pasándolo
por detrás del cuello de la compañera con quien seguía
emparejada.
c. Las integrantes de otra pareja mantenían una
colocación lateral, apoyando ambas sus manos en las
caderas, sin perderse la separación relativa entre ellas.
d. Y la otra pareja, también colocadas sus inte-
grantes en posición frontal, levantaban simultánea o al-
ternativamente un brazo algo más arriba de la cabeza,
mientras el otro quedaba semiflexionado con la mano
apoyada en la cadera; seguidamente cambiaban la po-
sición de los brazos, 
.circunstancia que repetíar: una y
otra vez. En esta pareja también caminaron junt<.rs a pa-
sitos cortos, cogiendo cada cual con ambas manos la
cintura de la compañera.
Todas estas formas de emparejamiento se produ-
jeron, coincidiéndose tan sólo en el paso tradicional
que invariablemente se marcó siempre (Episodios 1,2).
Más adelante cambiaron de parejas, quedando
dos mujeres danzando solas, moviéndose libremente
por el lugar (Episodio 3).
Posteriormente todas se fueron reagrupando len-
tamente en semicírculo, sin perder el paso tradicional, y
una de ellas, con el pañuelo sujeto entre ambas manos
lo fue pasando por el cuello de cada una de las compa-
ñeras que componían la formación semicircular, dando
con ellas (por separado) dos pasos adelante y atrás, has-
ta pasar por todas las posiciones de un extremo a otro
haciendo lo mismo (Episodios 6,7,8).
Finalmente esta danzante solista con oañuelo se
colocó en un extremo incorporándose a la alineación
semicircular, en donde mantenían el paso tradicional
También hay que señalar el hecho de haberse
unido una mujer más al grupo de danzantes cuando se
pasó a la formación semicircular (Episodio 7); y sobre
todo, aunque se produjera al margen de la danza, en ese
mismo escenario, tras el cambio de parejas, aparecieron
2 hombres con la cara pintada de negro, portando un
arco en las manos y un menüre cargado sobre la espal-
da. Simulando estar borrachos (por los desequilibrios
que manifestaban), aparentaron luchar, cayendo ambos
al suelo por efecto de la misma embriaguez, así como
por los supuestos golpes que se daban con el arco en la
cabeza (Episodios 4,5).
Esta interpretación pretendía simular las situacio-
nes aguerridas o conflictivas que se producían antigua-
mente en el transcurso de una fiesta con soya.
Y con respecto a la danza, en esta ocasión como
se puede comprobar se partió de la formación empare-
jada para conformar finalmente un grupo alineado, in-
virtiendo así la tenden'cia más frecuentemente observa-
da en donde partiendo de la cadena o alineación se ter-
minaba emparejados o en solitario.
Letra del canto
Apemap omaika, subar nan ebanmap yomalkuyayi,
Hay muchas canciones, así nosotros bailamos cantan-
do,
subartuse optusere panap ebapsen ap, panapu rkokarop,
así es y como lejos bailaran, creo que lejos,
tomaire üp ennen. (bis)
cantando nosotros estamos. (bis)
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VARIANTE 6
- Srurcia ?c cpüúioa Dm 2c m4jcrc,t y aiña cn Tca"küu
Estruclura y dinámica
4 mujeres y 2 jóvenes adolescentes forman 3 pa-
rejas en línea, cuyos integrantes se colocan frente a fren-
te a una distancia de aproximadamente 1 metro el uno
del otro.
Partiendo de esta colocación se inicia un despla-
zamiento continuo de avance y retroceso por parte de
las parejas, dando cada uno 3 o 4 pasos adelante y atrás
consecutivamente, siendo acompañado por el/la que
tiene en frente (Episodio 1).
Este movimiento lo realizaba libremente cada pa-
reja, de manera independiente del resto y no al uníso-
no. Asimismo aunque lo más frecuente era que los
miembros de cada pareja complementaran sus movi-
mientos yendo uno hacia adelante mientras el otro iba
hacia atrás y viceversa; también se producían momen-
tos en los que ambos retrasaban o adelantaban su posi-
ción al mismo tiempo, no manteniéndose una distancia
constante entre ellos, sino producíéndose momentos de
aproximación y de separación (Episodio 2).
El desplazamiento de avance y retroceso fue la
constante en el transcurso de la danza, no obstante, ca-
da 15" o 20" los integrantes de cada pareja intercambia-
ban su posición relativa, ocupando cada cual el puesto
de su compañero/a; para ello se cruzaban indistinta-
mente por la derecha o por la izquierda y cambiaban la
orientación de la mirada para seguir quedando frente a
frente (Episodio 3).
Como siempre, todos marcaban el paso tradicio-
nal y el desplazamiento de avance y retroceso continua-
do. Otra constante la constituía el movimiento bascu-
lante de brazos y manos que las danzantes realizaban
de arriba a abajo y viceversa a un ritmo tranquilo y por
delante del cuerpo. Los que más exageraban este gesto
llevaban las manos desde la altura de la cabeza hasta
las caderas y al contrario, y quienes menos lo exagera-
ban mantenían los brazos semiflexionados a la altura
del pecho, moviendo tan sólo las manos de arriba a
abajo y de abajo a arriba al ritmo del canto (Episodios
1,2,3).
Letra del canto
No registrado
VARIANTE 7
- Sccuercia ?c epüohior: Dm ?c mr4jcrct y niña en Kaaobapa
AngelAcuña Delgado
EpüoOio 2Epüodio I
EpieAio 5
Epiáio I EpüoOio 2
Epüúio 5 Epieaio 4
EF;úb 5
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Estructura y dinámica
Crupo compuesto por 7 mujeres y 1 joven for-
man 4 parejas, cuyos miembros se colocan frente a fren-
te cogíéndose mutuamente por los hombros, mante-
niendo los brazos estirados (Episodio 'l).
Distribuidos libremente por el espacio, comien-
zan a describir recorridos hacia adelante y hacia atrás
(avanzando una mientras retrocede la otra y viceversa.),
girando periódicamente 180o o 27OO indistintamente
por la derecha o por la izquierda/ y consecuentemente
cambiando la orientación y el sentido de las trayectorias
(Episodio 5).
Los desplazamientos son más largos en unas pa-
rejas con relación a otras; así tenemos que las que más
recorrido realizan avanzan y retroceden en torno a 5 o
6 metros; mientras que las que menos, lo hacen en tor-
no a 1 metro.
De vez en cuando se efectuaban cambios de pa-
reja siguiendo con la misma dinámica de movimientos,
y marcando siempre el paso tradicional en los desplaza-
mientos (Episodio 2).
Como un elemento añadido a esta danza, aunque
quede al margen de ella, hay que destacar la presencia
de un hombre que cargando un cubo con soya en una
mano y un cuenco en la otra, iba ofreciendo un trago a
cada pareja, al que nadie rehusó; en ese momento los
miembros de la pareja se detenían un instante para be-
ber y seguían a continuación; el resto de parejas sin em-
bargo no cesaron en el canto y en la danza, por lo que
la presencia de tal personaje no alteraba globalmente la
continu¡dad en las ejecuciones del grupo (Episodios
3,4).
Letra del canto
Nan yün sakukpo mash omaikü, oranopka casha,
Mira dígale que cante esta canción, desearía fiesta,
tubaya ora nan sakunenmak omaikukano. (bis)
baile eso nosotros cantamos nuestras canciones. (bis)
2.4.4. Modelo 4: Formación circular y envolvente
2,4.4.1. Observación preliminar
Sobre este modelo vamos a presentar una forma
de danza como prototípica del mismo, y sobre ella des-
cribiremos una serie de variantes, que tienen como de-
nominador común el hecho de poseer una formación
circular y envolvente sobre las personas que se hallen
en el centro de la misma; sin embargo mantienen cier-
tas diferencias entre ellas, sobre todo en lo que respec-
ta a las ejecuciones de quienes se hallen en el centro.
2.4.4.2. Estructura básica
- EpiaAio 1: Dm?e bombm, majzrct y niñu a Kiripnta
Epi¿Aio I
2,4.4.2.1. Participantes
El número de integrantes de esta danza recogida
en Kiriponsa fue de 9: 3 hombres, 4 mujeres (una de
ellas con bebé en brazos) y 2 niñas, los cuales dispues-
tos en principio en formación semicircular pasarían más
tarde a conformar un circulo sobre el cual se ocuparía
la mayor parte de la atención.
2.4.4.3. Desarrollo
- Seurcia ?e cpi¿úiu: Dm 2¿ m4jcrea y niñu en lftripua
Epitodio 2 Epio?io I
Epüúio 4 Epüohio I
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Epüo?io 6 Epüodio 7
2.4.4.3.1. Coreografra
En esta danza en concreto se pueden distinguir
dos fases, aunque la primera de ellas la podemos enten-
der como un paso previo a la segunda, que constituyó
realmente el eje coreográfico principal, y en la que se
ocupó casi todo el tiempo.
Así, pues, los componentes de la danza comen-
zaron ésta formando una cadena semicircular en la que
todos iban cogidos de las manos de los compañeros; en
esta parte el movimiento que todos realizaron fue el ya
conocido desplazamiento hacia adelante y hacia atrás,
de manera no simultánea, que motivaba la ondulación
del grupo (Episodio 1).
A partir de aquí dos de los hombres que forma-
ban los extremos de la cadena se aproximaron mutua-
mente y cerraron la formación que pasó de ser una ca-
dena a ser un circulo, siguiendo con las manos unidas.
lnmediatamente un hombre y una mujer se colocaron
en el centro y evolucionaron individualmente por el in-
terior del circulo durante 20" o 3O" hasta ser sustituido-
s/as por sus compañeros/as en esa posición, ya que to-
dos/as pasaron por la misma (Episodios 3,7).
Mientras la pareja central se desplazaba y movía
libremente por el centro del circulo (uno de ellos con
sombrero en mano), los integrantes de éste permanecían
marcando el paso tradicional (al igual que los del cen-
tro) sobre el lugar, sin efectuar desplazamiento alguno
(Episodio 4).
El cambio o sustitución de la pareja central por
otra que se hallara integrada en ese momento en la rue-
da o circulo que envolvía a las primeras, se realizaba de
manera directa, es decir, directamente cada cual sacaba
hacia el centro a quien creía oportuno, sin seguir un or-
den fijo y sistemático, ocupando éste a su vez su lugar
en el circulo, uniéndose por las manos a los/las compa-
ñeros/as de los laterales (Episodio 6).
En principio cada hombre en su momento se em-
parejó en el centro con una mujer, no emparejándose
mutuamente entre ellos; pero al existir más mujeres que
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hombres se sucedieron también varios emparejamientos
de éstas, quedando los hombres integrados en la rueda
(Episodio 6).
2,4.4.3.2. Movimientos cinésícos peculiares
Es de destacar en este apartado los movimientos
que ejecutaba la persona que llevaba el sombrero en el
interior del circulo; especialmente cuando lo hacía un
hombre, el sombrero se ondeaba por encima de la ca-
beza, se pasaba a ras del suelo, o se balanceaba a am-
bos lados del cuerpo a la altura de la cintura, sujetándo-
lo indistintamente con una o dos manos (Episodio 5).
Estos movimientos eran acompañados con semi-
giros a uno y otro lado del cuerpo, que unos exageraban
más que otros. lgualmente la compañera que nc lleva-
ba sombrero giraba el cuerpo a ambos lados. c¡rn el
tronco semiflexionado y balanceándolos braza-' o bien
sujetándose el vestido con las manos a la altura oe la ca-
oera.
2.4.4.3.3. Paralenguajes
En este apartado no apreciamos hechos muy sig-
nificativos que se puedan destacar como exclusivos; lla-
mar eso si la atención'sobre el sombrero empleado en
esta ocasión en vez del pañuelo utilizado en otras dan-
zas (el sombrero es más propio del hombre y el pañue-
lo de la mujer); y tener en cuenta que la danzante cen-
tral que no llevaba el sombrero orientaba su mirada nor-
malmente hacia el suelo, llevando la cabe:a bala, a di-
ferencia de quien lo portaba, la cual miraoa al frente y
abajo, o lateralmente.
Sobre todo lo demás referido a paralenguajes no
encontramos nada de particular.
2.4.4.4. Letra del canto
Oratu, opatop, opatop oratu subara omapel
Eso, vámonos, vamos eso así las manos,
oratu subara, esemas, subara emana subara,
eso así astarás, así así, para eso así,
oyeka batashi, opatop subara oyeprakatu subara. (bis)
ahí estarás, vamos así allá es así. (bis)
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VARIANTE 1
- Seatzrcia ?e cpüoAioa: Dw 0e mgbret y niñan cn l{iripoua
Ep¿¿oAio I Epüo?io 2
Estructura y dinámica
Semejante al modelo básico ya descrito, se llevó
a cabo otra danza en Kiriponsa, esta vez integrada por
9 componentes todas ellas femeninas: 3 mujeres y 6 ni-
ñas. De su desarrollo, a diferencia del anterior, podemos
destacar los siguientes matices:
a. Al ser todas mujeres y no existir ningún hom-
bre, el sombrero, que en esta ocasión iba cubierto por
un pañuelo, siempre estaría en manos de mujeres (el de-
talle del pañuelo sobre el sombrero da a entender una
ligera modificación en el uso femenino de un imple-
mento utilizado habitualmente por el varón) (Episodios
1,2).
b. Por otro lado, en esta danza los integrantes del
circulo no sólo marcaban el paso sobre el mismo lugar,
sino que se estiraban y comprimían alternativa y conti-
nuamente a medida que encogían o alargaban los bra-
zos entre todos (Episodios 3,4).
Letra del canto
Aah oratuse, suhara orachaka, suhara,
Aah era así, así eso era así, así,
aah oratuse, suhara panapushi omaikü,
aah era así, así muy lejos canciones,
sucharanena panapu obaye shiki. (bis)
era así lejos el mundo es. (bis)
VARIANTE 2
- Sauzrcia ?c epüoOiot: Dm ?¿ niña/u en Kiriprua
Estructura y dinámíca
En esta ocasión el grupo de Kiriponsa estaba
compuesto por 12 miembros: 7 niñas y 5 niños, que for-
maban un circulo de danzantes, la mayorÍa de ellas/os
unidas/os por las manos/ y la minoría por los hombros,
con una pareja heterosexual en el centro del mismo.
A diferencia del modelo básico, el grupo no par-
tió de la cadena para conformar posteriormente el circu-
lo, sino que adoptaron esta formación desde el princi-
pio.
Asimismo, mientras el niño que danzaba en el
centro llevaba siempre el sombrero ejecutando los mo-
vimientos descritos anteriormente, la niña sujetaba su
falda lateralmente con ambas manos, levantándola y
abriéndola ligeramente (Episodios 1,2).
Todos/as pasaron a danzar en el centro, cambian-
do continuamente la orientación del cuerpo, es decir,
cruzando e intercambiando la posición relativa entre
ambos (Episodios 3,4); no obstante, como pauta, siem-
EpüoAit I Epüo?io 2
Epüo?io 5 EpüoAio 4 Epüúio 5 Epitohio 4
EpiaSío 5
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pre se emparejaba un niño con una niña, a excepción
de la última pareja, que fue femenina al ser el grupo im-
par y existir una niña más (en este caso una de ellas se
hizo cargo del sombrero).
Al final se unieron al grupo un niño y una niña
más sumando un total de 14 (Episodio 4). La danza con-
cluyó cuando todos pasaron por el centro (Episodio 5).
Letra del canto
Ota hatu hata otaperatubata panapu rama,
Como poche ya para que está lejos,
ataperatuba apayapupapa choyeranopuecha,
ya para que vamos y que no se dónde está,
otaperatuba apayapupapa panapu ran u ako.
ya Para que vamos y que está lejos.
(bis)
VARIANTE 3
- Scat n¿ia 0e cpitodioa Dw 0c m4jcrct y bomlrc cn Yu¡mto
EstrucÍura y dínámica
En esta variante un Brupo de 9 personas de Yur-
muto: B mujeres (una de ellas con bebé en brazos) y 1
hombre, componen un circulo que rodea a 2 de sus in-
tegrantes, habiendo partido de una formación en cade-
na.
Una vez que el circulo se formó, con todos sus
miembros cogidos de las manos, éste comenzó a girar
hacia la derecha, lentamente al principio para ir acele-
rándose y desacelerándose, cambiando de ritmo por
momentos. El paso tradicional se mantuvo siempre, ex-
cepto cuando la rueda giraba rápidamente haciéndolo a
ritmo casi de carrera (Episodio 2). En una de estas oca-
siones la fuerte aceleración del giro hizo que la rueda se
rompiera y una mujer cayera al suelo (Episodio 4).
La pareja del interior, sin mantener contacto algu-
no entre ellos, marcaban también el paso tradicional. El
hombre casi sobre el mismo terreno, girando lentamen-
te sobre su eje, con la mano derecha pegada al pecho y
la izquierda caída naturalmente. La mujer, con un toca-
do de plumas en la cabeza, se desplazaba con más am-
plitud alrededor del hombre, tanto en uno como en otro
sentido (a favor y en contra del sentido de giro de la rue-
da que envolvía a la pareja), llevando los brazos semi-
flexionados con manos a la altura del pecho, balan-
ceándolos a uno y otro lado (Episodios 2,3).
En esta ocasión no se produjo cambio de pareja,
manteniéndose la misma desde el inicio hasta el final de
la danza.
Letra del canto
Oramako, choírapkanenmechap orano suyinnen
Así era, no sé como dicen eso por aquí hay
panapü yimaiküshi, orachap, mukana vanekata
lejos mis canciones, tu dices, me dices no hay
üpüshi, va nekap üpü noponatap putabishin,
los dos, no hay los dos que es que quieres,
orarkomap obaya. (bis)
no más era así el pueblo. (bis)
VARIANTE 4
- Srunciz?c epüúiu: Dru?c maim ¿nYumto
Angel Acuña Delgado
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Estructura y dinámica
El grupo de danza lo forman ahora 8 mujeres (2
con bebés en brazos), todas ellas con manos entrelaza-
das. De entre todas, 5 compondrían la rueda o círculo y
otras 3 quedarían dentro del mismo (Episodio 1).
En un principio las 5 mujeres que formaron el cir-
culo, aún entonando el canto, permanecieron un par de
minutos paradas sobre el lugar, próximas unas a otras
(estrechando el circulo), existiendo sólo 2 de ellas que
marcaban ligeramente el paso tradicíonal mientras las
otras 3 no se inmutaban.
A continuación comenzaron a girar hacia la iz-
quierda en el sentido de las manecillas de un reloj, 3 de
ellas caminando y las otras 2 marcando el paso tradicio-
nal; con este movimiento el circulo se expandió al abrir
y estirar más los brazos sus integrantes (Episodio 2).
Por otro lado, las 3 mujeres que permanecían en
su interior (una de ellas cargando un bebé en brazos,
otra con tocado de plumas y la otra con un pañuelo ro-
jo que sujetaba con las 2 manos) se desplazaban libre-
mente, aunque apretadas, marcando el paso tradicional,
girando a favor o en contra del círculo indistintamente
(Episodio 2).
Como anécdota destacar que la eliminación de
una mujer de la rueda tras soltarse, hizo que ésta se en-
fadara con sus compañeras momentáneamente, al ha-
ber sido censurada y expulsada en broma, circunstancia
que ella la tomó en serio y no quiso retornar a su posi-
ción cuando sus compañeras se lo pidíeron insistente-
mente un momento después (Episodio 4).Consecuente-
mente una de las 3 danzantes del interior pasó a formar
parte de dicho circulo para que de nuevo lo compusie-
ran 5 miembros, quedando ahora 2 dentro (Episodio 5).
La mujer que portaba el pañuelo lo llevaba de
forma muy particular: con la mano izquierda lo cogía de
un extremo y se lo colocaba pegado al cuello, mientras
que con la otra lo cogía por el otro extremo y lo estira-
ba hacia el frente moviéndolo en diagonal hacia la de-
recha.
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Al final, el circulo se rompió formando una cade-
na que linealmente se desplazaba hacia adelante y ha-
cia atrás en un mismo plano; mientras que las 2 muje-
res que antes se hallaban en el interior del circulo, aho-
ra danzaban individual y libremente a un lado de la ca-
dena, con pasos adelante y atrás (Episodio 6).
Letra del canto
Nana subara kasenopa ebanenmaak atapcha imaikü,
Nosotros así antes se levantan antiguas canciones,
kasenopa ora enmap orimi. (bis)
antes era así la canción. (bis)
VARIANTE 5
- Sarcrciz ?e epüoOiu: Dm 0e mq¡1ru ¿n l{ambapa
Estructura y dinámica
Semejante a la variante anterior (no 4) se ejecutó
una danza en Kanobapa compuesta por 8 mujeres: 6 de
ellas formando una rueda con las manos cogidas y las 2
restantes en su interior (Episodio 1).
El circulo se desplazaba girando sobre sí mismo
con mucha velocidad en sentido inverso a las maneci-
llas del reloj (de derecha a izquierda), estirando sus
componentes los brazos y marcando en la medida de lo
posible (pese a la rapidez) el paso tradicional (unas más
que otras) (Episodio 2).
Las 2 mujeres del interior eran las más sobresa-
lientes del grupo (líderes), y dentro del mismo seguían
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en su desplazamiento, aunque más lentamente, el mis-
mo sentido que el circulo (de derecha a izquierda), gi-
rando también sobre sí mismas y tropezando una con
otra de vez en cuando por la proximidad existente. Una
de ellas llevaba una rama de unos 2 metros adornada
con cintas de colores, cogida entre las manos y coloca-
da en vertical, moviéndola en esa posición al ritmo de
su cuerpo. La otra mu.ier por su parte comenzó a dar
palmadas a la altura de la cadera unas veces y por en-
cima de la cabeza otras (Episodio 3).
Letra del canto
Mash omaikü sano ormak nopaypo kuyutaprena,
Esta canción quiere decir porqué me encierran,
oypoprak metaprena otakmecha. (bis)
por eso encerrado que has hecho. (bis)
VARIANTE 6
- Scatcrcia ?c cpitúiu: Dru 0c m4jcrct a lknaiapa
Estructura y dinámica
Del mismo modo, igual que en la variante ante-
rior (nq 5) se formó en Kanobapa una rueda de 6 muje-
res envolviendo a otra en su interior (Episodio 1).
En este caso hay que destacar que una de las lí-
deres ocupaba la posición central llevando un tocado
de plumas en la cabeza, girando sobre sí misma y dan-
do palmadas por encima de la cabeza y a la altura del
pecho. La otra líder, inserta dentro del circulo, llevaba
la iniciativa para que éste acelerara o no el ritmo del gi-
ro que, también en esta ocasión, era de derecha a iz-
quierda (en contra de las manecillas del reloj) (Episodio
21.
Al margen y fuera de la rueda de mujeres se ha-
llaba otra mujer sujetando una rama adornada que se
desplazaba libremente en torno al grupo de danzantes
(Episodio 3).
Letra del canto
Sano aü nakupshí bosutu auyipaymak kasenopano abu-
ciraru,
Lo que yo cantaba sueño recordaba anteriormente mi
marido,
orak sakukpumak bosutpe oranoprak oran mash yimai-
kushi. (bis)
el cantaba en sueño eso es esta canción. (bis)
2.4.5. Modelo 5: Desplazamientos en solitario
2.4.5.1. Observaciones preliminares
lgual que hicimos en el modelo anterior (nn 4),
describiremos aquí el presente modelo de danza en ba-
se a una estructura definida, y a continuación se presen-
tarán asimismo una serie de variantes que como deno-
minador común poseen el hecho de efectuar en la ma-
yor parte del tiempo desplazamientos en solitario. En
unos casos la danza individualizada de los participantes
es la única forma en que se mantiene la dinámica del
grupo; mientras que en otros también se dan, aunque de
manera esporádica, emparejamientos entre los danzan-
tes.
Asimismo, unas veces se comienza directamente,
danzando individualmente y otras se comienza con otra
formación, normalmente encadenada o alineada, que
sirve de preámbulo para pasar seguidamente a las eje-
cuciones individuales de todo el grupo.
La danza que presentamos a continuación como
base del modelo, fue recogida en Kanobapa en los últi-
mos instantes de un tomaire (fiesta de confraterniza-
ción); así pues, fue ejecutada al amanecer, después de
haberse estado danzando y tomando soya sin tregua du-
rante toda la noche. Los participantes, pues, se hallaban
en un acentuado grado de embriaguez y por lo tanto la
dinámica de la danza además de ser del todo espontá-
nea, se hallaba contextualizada plenamente en el ritual,
siendo la más practicada durante toda la madrugada, y
Angel Acuña Delgado
EpüAb 2Ep¿loaio I
EpiaOio 5
evocando claramente a la tradición viva, ya que coinci-
de en buen grado con los datos ofrecidos por los infor-
mantes más destacados al ser interrogados acerca de la
danza antigua.
2.4.5.2. Estructura básica
2.4.5.2.1. Partícipantes
El número fue en este caso indeterminado puesto
que unos/as comenzaban y terminaban de danzar de
una manera arbitraria, según les apetecía. Lo importan-
te es apuntar que la mayor parte de los ejecutantes dan-
zaban individualmente y a veces se emparejaban por
unos instantes. Asimismo la sucesión de cantos, en los
que se alternaban unos y otros, ofrecía una continuidad
en el desarrollo de las danzas, las cuales mantenían una
misma estructura y dinámica, independientemente del
canto que se produjera.
2.4.5.3. Desarrollo
- Srurcia?c cpüúiu: Dm?c bombrc¿y nqjcru ¿nl{anbapa
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2.4.5.3.1 . Coreografía
Colocados libremente por todo el espacio próxi-
mo a fa canoade soya, cada cual se desplazaba indivi-
dualmente avanzando y retrocediendo levemente (1
metro aproximadamente) de manera continuada, o gi-
rando a uno y otro lado, marcando siempre el paso tra-
dicional (Episodios 1,7).
A veces se colocaban por parejas, cogidos mu-
tuamente por los hombros, o colocados uno al lado del
otro, y siguiendo la misma dinámica de desplazamien-
tos. Esto era más frecuente verlo entre hombres, aunque
también se daba entre hombre y mujer (con parentela
próxima) y entre mujeres (Episodios 4,6)- El ritmo del
paso, al ir en pareja, en ocasiones iba acompasado, ge-
nuflexionando ambos la misma pierna al mismo tiempo;
otras veces no se acompasaba, observándose cómo se
producían altibajos en el nivel de altura de ambos mo-
tivado por la genuflexión alternativa (Episodio B). A ve-
ces también se formaban tríos (Episodio 5).
Epüúio 7 EpinAio I
Epüohio 9 Epi¿oaio I0
DpüoAio II Epüo?io 12
Epioo;o I EpüoOio 2
Dpüo?io 5 Epüo?io 4
EpiaOio 5 Epiaúio 6
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2.4.5.3.2. Movimimtos cinésícos peculiares
No hay nada de particular que destacar, aunque
si cabe se puede mencionar el hecho de que unos/as
exageraban más el paso tradicional que otros/as, flexio-
nando ligeramente el tronco, al tiempo que se giraba el
mismo a uno y otro lado, con el acompañamiento de los
brazos que habitualmente semiflexionados se movían li-
bremente (Episodio 6).
2.4.5.3.3. Paralenguajes
Cada cual era libre de llevar o no algún objeto en
las manos; en la mayor parte de los casos se portaba un
cuenco de soya que se utilizaba para dar un trago de
vez en cuando, o para ofrecerle un trago a algún/a com-
pañero/a, cosa que se hacía con frecuencia (Episodios
4,1O). Sólo quien se disponía a beber paraba por unos
instantes, aunque no siempre, hasta que terminaba y rei-
niciaba sus desplazarni€,rtos de nuevo al paso tradicio-
nal (Episodio 7); no obstante quien lo hacía en solitario
no se detenía ni siqurera al hacerlo (Episodio 5). Para
ofrecerle un trago a alguien la persona se colocaba en
frente o a su lado, y en ningún caso se soltaba el cuen-
co de soya, sino que colocándoselo en la boca del/de la
compañero/a se dejaba que éste/a también lo sujetara y
se lo inclinara para beber, pero sin que el ofertante se
desprendiera en ningún momento del recipiente (Episo-
dio 7).
Otras personas llevaban a veces un pañuelo esti-
rado entre las manos, que lo movían por delante del
cuerpo y a los lados, a diferentes alturas (Episodios
3,4,9); así como algún que otro hombre cogía un som-
brero con una mano y lo movía de distintas formas, por
encima de la cabeza, lateralmente, etc..
Las personas que tenían las manos desocupadas,
o al menos alguna mano libre, realizaba diversos movi-
mientos de brazos, señalando a veces a otra persona
con la palma abierta o con el dedo índice, dando la im-
presión de dirigirse a ella indicándole, anunciándole o
reprochándole algo (Episodio 12).
A parte de todo ello hay que destacar las expre-
siones faciales, que en este caso particular, en donde to-
dos en mayor o menor grado se hallaban embriagados,
se presentaban relajadas con la mirada perdida en el in-
finito, sin fijarse en nada ni nadie en concreto, el rostro
sereno y la mandíbula inferior chorreada de soya (Epi-
sodios 9,1O,11,12).
El vestuario fue el normal para una fiesta, es de-
cir, pantalón y camisa para el hombre y falda y blusa o
vestido de una pieza para la mujer, siendo el más lim-
pio y nuevo que se posea. Además de ellose puede des-
tacar como adorno el oamko o banda de cacique, que
un antiguo jefe de comunidad se colocó cruzado por el
cuerpo (Episodio B); o la cinta de pelo con que alguna
mujer se lo recogía (Episodio 2).
En cuanto al aspecto proxémico, es preciso reco-
nocer que la libertad de movimientos y desplazamien-
tos en este tipo de danza es muy grande; sin embargo,
el espacio de acción se sitúa en torno a la posición que
ocupa la canoa de soya, bien fuera rodeándola o situán-
dose a uno u otro lado, pero siempre en sus proximida-
des (Episodio 1,7).
2.4.5.4. Letra del canto
Con la escucha de los cantos se puede apreciar
cómo siempre destaca alguien que eleva el tono de voz
por encima de los demás, siendo éste el que lleva la ini-
ciativa, mientras el resto de danzantes entonan un can-
to que se puede entender como "de acompañamiento"
al primero.
La letra del canto dice así:
Mash omaikü samak utunayi, ipontüse oranopka vosü-
tü,
Esta canción está revuelto, todos quiere decir sueño,
oran nan nakuki oranopka kash tubar may,
eso nosotros cantamos la misma como todos por ahí,
üp sakunennek karop obayaryina, karop ontayna kano-
prap
nosotros cantamos misma tierra, misma casa quiere
oran mash omaikü. (bis)
decir esta canción. (bis)
VARIANTE 1
- Smrcia?c ¿pi¿odio¿: Dm?c niáula¿ cnKi¡iporua
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tática y abierta hacia arriba al nivel del vientre, mientras
que con la derecha se golpeaban de arriba a abajo, sien-
do esta última la única que impulsaba.
Por otro lado es también reseñable el hecho de
que algunos/as niños/as bailaban con el estilo que los
criollos emplean para el ritmo del ballenato, colocando
una mano en el vientre y la otra al lado del hombro con
el brazo flexionado a un costado, manten¡endo el tron-
co agachado y mirando al suelo (Episodio 5).
Letra del canto
Choyehatu esemas ahuratu choyerap, otare
Donde será iré y yo no se dónde, como
mukan otarenaz ahuratu penarampa.
dices y qué y yo es igual.
(bis)
VARIANTE 2
- Sauercia?c epüoAin: Dm?c m4jeru cnYumuto
Estructura y dinámica
En esta ocasión participaron 15 personas de cor-
ta edad: B niñas y 7 niños; distribuidos individualmente
por un amplio espacio en el que no existía canoa de so-
ya al no haber sido realizada en el contexto ritual.
En primer lugar se comenzó con una estructura
encadenada de todo el grupo con desplazamientos al-
ternativos de avance y retroceso en torno a 1 m. aproxi-
madamente; seguida de la aproximación de un extremo
de la cadena al otro y a la inversa varias veces al modo
que se presentaba en el modelo 1 (Episodios 1 ,2).
A continuación cada cual se fue separando de la
cadena describiendo trayectorias lineales adelante y
atrás, así coruo giros a uno y otro lado, desplazándose
lentamente al ritmo que marca el paso tradicional (Epi-
sodio 3). Con las manos daban palmadas constantemen-
te; también las colocaban en "jarra" apoyándolas late-
ralmente en la cintura/ o una en la cintura, o en el vien-
tre, y la otra elevándola al nivel de la cara, delante de la
mirada o al lado de la cabeza; etc. (Episodio 4).
Además de danzarse individualmente, a veces
hay algunos/as que se emparejaban por espacio de 10"
o 15" para lo cual se colocaban frente a frente y cogién-
dose mutuamente de una o dos manos, las balanceaban
a uno y otro lado, las colocaban en alto, etc. (Episodios
4,5).
En la palmada de manos, que es un gesto cons-
tante en esta danza, unos/as las hacían sonar golpeán-
dolas por delante del cuerpo a la altura de la cintura, o
más aún, del pecho, con impulso de ambas. Sin embar-
go la mayoría de ellos/as dejaban la mano izquierda es-
BpüaAio 5
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Estructura y dinámica
En este caso observado en Yurmuto tenemos 5
mujeres (una de ellas con bebé en brazos) que se des-
plazan libremente por el espacio de modo individual en
todo momento (Episodio 2).
De todas ellas, 2 se movían con cierto desaire,
aparentemente desmotivadas, caminando apáticamente
sin marcar con claridad el paso tradicional (Episodio'l).
Las 3 restantes sin embargo, se desplazaban con más
decisión, hacia adelante, hacia atrás (unos 3 metros
aproximadamente), y girando en ambos sentidos; mar-
cando adecuadamente el citado paso (Episodio 2).
Excepto la mujer que cargaba el niño en brazos,
el resto llevaban un pañuelo que sujetaban y movían de
distintos modos (Episodios 1,2). Una de ellas, la más ac-
tiva, lo pasaba por detrás de su cuello, cogiéndolo de
dos extremos con ambas manos por delante del cuerpo
(Episodios 4,5). Las otras no lo pasaban por el cuello si-
. 
no que lo estiraban por delante del cuerpo, cogiéndolo
con ambas manos: la izquierda permanecía fija junto al
vientre mientras que con la otra ejecutaba movimientos
de balanceo a uno y otro lado llevando el brazo estira-
do (Episodio 2).
Además de las danzantes, cerca del espacio de
ac:ión se hallaban una serie de espectadores que per-
manecían atentos a las evoluciones de la danza.
Letra del canto
Korerano amoratash i panapvshf, korarema
Pobre ustedes de lejos, pobre era
Omaikushi, subarano tvbarachaprap oyuba
mi canción, estas cosas eso es todo quiero
se ki ato obay ayn a. (bi s)
bailar con ustedes en el pueblo. (bis)
VARIANTE 3
- Smrcia ?c epitoAiu: Dm ?¿ bombrc¿' maicru, niñotlu cn l{iripon'
Estructura y dinámica
La presente variante obtenida en Kiriponsa estu-
vo compuesta por un total de 10 miembros: 4 mujeres,
3 hombres (una de ellas con bebé en brazos), 2 niñas y
1 niño.
Este grupo tuvo como punto de partida la forma-
ción encadenada, a partir de la cual hicieron los despla-
zamientos ya conocidos de avance y retroceso colecti-
vo, así como la aproximación alternada de un extremo
a otro de la cadena, a la forma ya descrita en la estruc-
tura básica del modelo 1 (Episodio 1).
No obstante, esta parte frre el preámbulo de la di-
námica que vendría a continuación en la que por inicia-
tiva de un hombre todos se soltaron de manos y comen-
zaron a dar palmadas ininterrumpidamente (Episodio 2).
Al principio mantuvieron durante unos instantes la ali-
neación, pero poco a poco cada cual se fue desplazan-
do despacio y marcando el paso tradicional hasta que la
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alineación desapareció, quedando todos dispersos por
el amplio espacio disponible. Separados en torno a 2 m.
unos de otros, las palmadas se producían a diferentes ni-
veles: a la altura de la cadera, del pecho, o por encima
de la cabeza (Episodios 4,5).
De todos ellos destacaba un hombre por poner
más ímpetu en su acción, animando a todos a que no
decayera la danza.
Además de las palmadas, algunas mujeres tam-
bién llegaron a cogerse lateralmente el vestido con las
manos; y algunos/as otros/as en ocasiones se colocaban
una mano en el vientre y la otra lateralmente a la altura
de la cabeza (al modo criollo) (Episodio 3).
Esta estructura individualizada de las ejecuciones
dancísticas es la que se mantuvo por más tiempo; sin
embargo en algunos momentos y libremente hubo quie-
nes se emparejaron por unos instantes, lo cual ocurría
habitualmente entre hombre y mujer, aunque también
sólo entre mujeres o sólo entre hombres, colocándose
siempre frente a frente y agarrándose la pareja de diver-
sas maneras: con las dos manos a la altura de la cadera
o de los hombros, o con una mano en la cadera y la otra
dando mano con mano (a modo de baile clásíco de sa-
lón), pero siempre manteniendo el paso tradicional (Epi-
sodios 3,4).
En el transcurso de los desplazamientos, se fue
recomponiendo lentamente la alineación, por la aproxi-
mación de los danzantes/ pero no llegaron a establecer
contacto entre el/los; a continuación se produjo el efec-
to contrario descomponiéndose la misma por la separa-
ción y desplazamiento arbitrario de los participantes
(Episodios 6).
Letra del canto
Oranop kat amora emaikuko akunenmechap cho
Eso es ustedes canciones lo cantan cual
ekanere panak au yimaikush, arunmechato panapu
dicen lejos mi canción, lo llevan lejos
orapkannayap üp emaikü. (bis)
es igual nuestra canción. (bis)
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VARIANTE 4
- Saurcia ?c cpüúiu: Dm 0c mjeru cn Kmbap
Estructura y dinámica
Al igual que la variante anterior (nn 3), la cadena
compuesta por 6 mujeres mas 'l danzante solista delan-
te de ella, observada en Yurmuto, se mantuvo durante
unos 20" aproximadamente, siendo el punto de partida
para las ejecuciones individualizadas que se sucederían
a continuación (Episodios 1,2).
Al igual que ocurría antes, también hubo empa-
rejamientos esporádicos entre las danzantes, colocán-
dose agarradas frente a frente (Episodio 4). Pero a dife-
rencia del caso anterior no se daban palmadas de ma-
nera continuada sino que se movían los brazos con li-
bertad, colocándolos normalmente semiflexionados,
balanceándolos a los lados junto con el semigiro del
cuerpo; tampoco hubo un realineamiento de las dan-
zantes sino que cada cual ocupaba una posición inde-
terminada en el espacio (sin orden en este sent¡do). Por
último, la danzante que desde el principio actuó como
solista y llevaba en las manos una rama adornada con
EpüoAio I Epüo?io 2
Epi¿oaio t Epi¿odio 4
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cintas de colores, colocada en vertical, efectuaba reco-
rridos lineales en varios sentidos, más largos que el res-
to de danzantes, no emparejándose nunca y actuando
aparentemente al margen del resto (Episodios 3,5).
Letra del canto
Mash omaikü sano ormakipayíshmak omaikü,
Esta canción quiere decir es igual canción,
otapkap etperaksano ormak aü ucharü kasenopano,
como además quiere decir mi esposo de antes,
ora aü yeman sakunmakora, aü yainatan,
así yo para mí cantaba, así yo lo pienso,
oreshye okash oiran yomaikü aü akün. (bis)
por eso así la misma canción yo canto. (bis)
Mash omaikü sano ormak orash awüp surupmas sarora
Esta canción quiere decir así a mí me echas a él pero
eso sí
yumaro, ora kano yimaiküshi prak oran Kanobapa. (bis)
mentira, si esa canción así era Kanobapa. (bis)
Mash omaikü ipay onapkamak upimaikü chonap
Esta canción está igual nuestra canción cual
vanopra ese omaikü, okaprak üp nakün omaiküpe. (bis)
difícil será canción (zapata), cantamos nuestras cancio-
nes. (bis)
2.4.6. Modelo 6: Formación en fila de uno con despla-
zamientos variados
2.4.6.1 . Obseyación preliminar
En este modelo se produjeron 3 danzas que, aun-
que semejantes en su formación alineada en fila de uno,
manten¡an diferencias sustanciales en su dinámica, por
lo que las incluiremos a todas como variantes dentro de
un mismo modelo.
VARIANTE 1
- Serc;aA¿.pi¿oA¿o¿: DwOc niña/u a l{iripna
Estruclura y dinámica
En Kiriponsa un grupo compuesto por 8 niñas y 4
niños se colocaron en fila uno detrás de otro, a una se-
paración de unos 30 cm. aproximadamente entre ellos,
para ejecutar una serie de evoluciones en el espacio al
ritmo del canto (Episodio 1).
Los 4 niños ocuparon los primeros puestos y a
continuación se situaron las 8 niñas, dirigiendo pues los
varones el sentido de la marcha (Episodio 1).
Los desplazamientos que re.llizaron fueron sinuo-
sos o serpenteantes en muchas direcciones, ejecutándo-
se lentamente y marcando el paso tradicional (Episodios
2,3). Todoslas daban palmadas a uno y otro lado del
cuerpo a la altura de la cintura, contorneando el tronco
igualmente a ambos lados. Algunos niños (sobre todo el
que iba en cabeza) en determinados momentos exage-
raban el movimiento, flexionando más el cuerpo y rea-
lizando un balanceo más amplio que casi rozaba el sue-
lo.
Siendo esa la dinámica habitual en la danza, de
manera esporádica algunos/as der 
"¡ fila a la vez que
marchaban adelante se volteaban sobre sí mismo en un
giro de 180o, para quedar mirando al compañero/a que
tenía detrás durante 5" o 6", t¡empo suficiente para dar
2 o 3 pasos de espalda, contorneando el tronco 1 o 2
veces a cada lado frente a é.|, y girar de nuevo 1 80o pa-
ra seguir el desplazamiento normal hacia adelante (Epi-
sodios 4,5).
Al final hay que decir que abandonaron 3 niños,
sin que en las niñas se produjera ninguna baja; sin em-
bargo el que quedó dirigió las trayectorias del grupo
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hasta su conclusión, aunque en muchos casos las niñas
les decían por donde ir o qué giros hacer.
Letra del canto
Panapuranuako otachanap upushiki oraka,
Estaba lejos ahí está los dos así,
panapukamenata, ahuchaneprap yunaro
estaba lejos, yo soy mentirosa
sanutohata oracha nuto.
cásese ya quería irse.
(bis)
VARIANTE 2
- Sewrcia ?c epüohiu: Dm ?e mjcrca n Yumtto
La Danza Yu'pa. Una interpretación antropológica 113
Estruclura y dinámica
En Yurmuto un grupo de 7 mujeres formaron una
fila disponiéndose una detrás de otra, y como en la va-
riante anterior efectuaron diversas trayectorias sinuosas
o en zig-zag, guiadas siempre por la mujer que ocupa-
ba la primera posición según el sentido de la marcha
(Episodios 1,2,3,4).
El paso tradicional se mantuvo s¡empre, pero a
diferencia del caso anterior, aquí casi todas mantenían
contacto con la compañera de delante a quien tocaban
con una o dos manos, llevando los brazos estirados (Epi-
sodios 5,6,7,9).
En este sentido, la primera de la fila sujetaba un
trapo rosa con las dos manos, estirándolo ante sí y ba-
lanceándolo a uno y otro lado; la segunda agarraba con
la mano izquierda el hombro derecho de la primera,
junto con el extremo de un trapo blanco, mientras que
con la derecha sujetaba el otro extremo para llevarlo es-
tirado por ese lado (Episodio B); la tercera hacía lo mis-
mo que la segunda; la cuarta agarraba con ambas ma-
nos los hombros de la tercera, llevando los brazos esti-
rados; la quinta hacía lo mismo que la cuarta; la sexta
mantenía una distancia de 1 a 2 metros de separación
con la quinta, llevando un pañuelo por detrás del cue-
llo cogido por delante del cuerpo con las 2 manos a la
altura del pecho; y la séptima agarraba con la mano de-
recha el hombro de la sexta, llevando la mano izquier-
da apoyada en la cadera (Episodio 4).
Los trapos que hacían función de pañuelo y lle-
vaban algunas mujeres, tenían colores diferentes aun-
que ello no constituye un detalle significativo, ya que
realmente tenían otro uso, y en este caso se utilizaron
arbitrariamente.
Letra del canto
Panapü, panapü abushi tanasu, tanasu,
Lejos, lejos sola vengo, me vine,
otare, otare panapü panapú orama. (bis)
y que, y que lejos sola así era. (bis)
Epin?io 9
Epindio I Epiaoilb 2
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VARIANTE 3
- Srurcia?cepitooiu: Dm 0c mqZru cnYu¡mto
Estrucfura y dinámíca
En esta variante observada en Yurmuto el grupo
de danzantes estaba compuesto por 6 mujeres: 5 de
ellas formaban una fila colocándose una detrás de otra,
mientras qu j la mujer restante danzaba en solitario (Epi-
sodio 1).
Al principio adoptaron una posición estática,
marcando el paso sobre el lugar al ritmo del canto, yen-
do agarradas y colocadas del siguiente modo: la prime-
ra (directora de la fila) llevaba un pañuelo estirado y en
diagonal al cuerpo, cogiéndolo por un extremo con una
mano, la cual llevaba pegada al pecho, mientras que el
otro extremo lo sujetaba con la otra mano cuyo brazo se
hallaba estirado hacia un lado. La segunda iba detrás de
la primera, a unos 50 cm. de separación de ésta, sin por-
tar nada en las manos. ni mantener contacto con la se-
gunda. La cuarta sujetaba con la mano izquierda el
hombro derecho de la tercera, f a la vez con su mano
derecha cogía la mano de la quinta que venía detrás. Es-
tas dos últimas prácticamente se desplazaban carninan-
do sin más, mientras que el resto lo hacían marcando el
paso tradicional (Episodio 2).
Por iniciativa de la que encabezaba la fila se rea-
lizó seguidamente un recorrido circular hasta llegar a la
misma posición que ocupaban al principio; aunque, pa-
ra efectuar este desplazamiento todas cambiaron los
agarres, manteniendo la misma colocación con respec-
to a la compañera. AsÍ, pues, todas sujetaban a la com-
pañera, con las dos manos puestas en los hombros de la
que tenían delante, excepto la tercera que sólo sujetaba
con una mano (Episodio 3).
A continuación soltaron el agarre sin perder la
orientación ni la formación en fila, para que la primera
fuera pasando el pañuelo que llevaba detrás del cuello
de cada una de sus compañeras, comenzando por la se-
gunda y terminando por la quinta. Acabado este movi-
miento se colocó en el otro extremo de la fila (detrás de
la quinta), cambiando todas de orientación, girando
'l 80" (Episodio 4). Seguidamente iniciaron un nuevo re-
corrido circular en sentido contrario al realizado con
anterioridad. En esta ocasión todas se cogieron de la
mano (llevando un brazo hacia adelante y otro hacia
atrás) excepto la primera que llevaba estirado el pañue-
lo delante del cuerpo, manteniendo una inclinación
desde el hombro izquierdo a la cadera derecha; y la
cuarta, que sujetaba el hombro de la quinta. Así conti-
nuaron hasta el final de la danza.
En todo momento hubo una mujer al margen de
la citada fila de danzantes, que evolucionaba libremen-
te marcando el paso tradicional en solitario, girando a
uno y otro lado, avanzando y retrocediendo en poco es-
pacio, situándose siempre en torno a la grabadora mag-
netofónica que se hallaba apoyada en el suelo (Episodio
3).
Letra del canto
Aah ipomoshi orenmap omaikü kasenopa,
Aah todos era así canciones antes,
opishiyas ora omaikü amorarap tomaireepto. (bis)
quiero así canción ustedes cantaban. (bis)
2.4.7. Modelo 7: Transiciones múltiples
2.4.7.1 . Observación preliminar
Siendo las dos danzas que presentamos bajo este
modelo sustancialmente distintas en su desarrollo, las
Angel Acuña Delgado
EpiaAio 2Epito?io I
Epia?io 5 EpüoAio 4
Epiadio 5
cons¡deraremos ambas como variantes del mismo, en el
que/ como hecho común, se comparten las diversas mu-
danzas que se suceden en la dinámica general de las
ejecuciones.
VARIANTE 1
- Srureia 0c cpiaúiu: Dw ?c m4icra y nifut en l{iripm
Estructura y dinámica
En Kiriponsa un grupo de 9 miembros: 3 mujeres
y 6 niñas, interpretaron una danza que se puede dividir
en 3 fases claramente diferenciadas:
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a. Al principio formaron una cadena con manos
entrelazadas, en la que las 3 mujeres se colocaron ocu-
pando los dos extremos y el centro de la misma. Así dis-
tribuidas, la cadena comenzó a realizar un movimiento
oscilante de adelante a atrás y viceversa, en el que
mientras los extremos retrocedían a la vez 4 ó 5 pasos,
el centro avanzaba lo mismo, alternando esta cadencia
de desplazamientos numerosas veces (Episodio 1).
La mujer que ocupaba el extremo izquierdo lle-
vaba un pañuelo entre las manos que movía libremente
ondeándolo (Episodio 2). En el paso tradic¡onal, como
siempre unas genuflexionaban con la pierna derecha y
otras con la izquierda indistintamente; siendo aprecia-
ble la mejor ejecución de las mujeres en relación con
las.niñas.
b. Seguidamente la mujer del extremo izquierdo
gue llevaba el pañuelo se separó de la cadena y sacó de
la misma a la niña que tenía a su lado, estirando entre
ambas el pañuelo que quedaba sujeto por las 4 esqui-
nas. De este modo la pareja se situó delante de la cade-
na (una dando la espalda y otra el frente a la misma) eje-
cutando una serie de movimientos que básicamente
consistían en avanzar y retroceder levemente dando 3 o
4 pasos casi sobre el terreno, girando posteriormente
ambas 180o sobre el eje del pañuelo, cambiando así la
orientación relativa (la que antes se hallaba de espalda
a la cadena ahora estaba de frente a ésta y viceversa)
(Episodio 3).
Tras realizar este movimiento varias veces, la pa-
reja se dirigió hacia la cadena, marcando como siempre
el paso tradicional, y una vez junto a ella se intercam-
biaban los puestos saliendo la siguiente en la cadena y
quedando en su lugar la que había salido con anteriori-
dad. De este modo repitieron el mismo proceso hasta
que la mujer del pañuelo se emparejó con todas, llegan-
do por último a hacerlo con la mujer que ocupaba el ex-
tremo derecho de la cadena (Episodios 4,5).
c. Llegado a ese momento, la cadena se deshizo
soltándose todas de las manos y comenzando a dar pal-
madas, al tiempo que se distribuían libremente por todo
el espacio disponible, manteniendo una separación de
1 y 2 metros entre ellos. Una vez distribuidos arbitraria-
mente, el paso tradicional se marcaba casi sobre el mis-
mo lugar, sin que existiese un desplazamiento muy sig-
nificativo, aunque giraban continuamente sobre su eje
cambiando de orientacíón (Episodio 6).
Las palmadas se alternaban a su vez con movi-
mientos de brazos en los que una mano se colocaba en
la cadera y la otra en alto al lado de la cara, cambiando
EpüoOio 2Epüo?io I
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Epüo?io 5 Epüo?io 6
Epüo?io 7 Epi¿oaio I
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alternativamente las pos¡ciones de ambas manos (Episo-
dio 8).
De vez en cuando se formaron momentáneamen-
te algunas parejas colocándose frente a frente y cogién-
dose de las dos manos, para desplazarse levemente por
el espacio libre; seguidamente se soltaban y continua-
ban dando palmadas por separado (Episodio 7).
Letra del canto
Nopakano otachahap kanakohap ahushiki,
Con que ahí está dije así yo sí,
chonakachi, ahuchanap chonanaratu amoratu,
donde está, yo si donde está y tú,
optuserap panapü orarko pena suhara. (bis)
como lejos no más ya así. (bis)
VARIANTE 2
- Sauenciz 3c cpüúiu: Dm?e bombrc¿, m4jcrca, niña/at cn Kiripon'
Estructura y dinámica
En esta otra danza compuesta por un total de 10
miembros: 3 mujeres, 2 hombres, 3 niñas y 2 niños, se
realizaron también 3 tipos de formaciones claramente
diferentes entre ellas, y distintas asimismo a la variante
anterior (ne 1).
a. El grupo comenzó con una formación encade-
nada en la que, a excepción de dos que se unían por los
hombros, todos/as se cogieron de las manos, siendo los
2 hombres los que ocupaban los extremos. Con esta dis-
posición cada uno de los extremos de la cadena se
aproximaba a su opuesto, plegándose sobre la misma de
manera alternativa, al modo que ya describimos en la
segunda parte de la estructura básica del modelo 1 (Epi-
sodio 1). Como siempre, se marcó el paso tradicional
durante el desplazamiento.
b. Tras haberse repetido varias veces el mencio-
nado movimiento, en uno de los ¡rliegues de la cadena
los hombres que ocupaban lcs extremos se dieron mu-
tuamente la mano, formando un circulo en el que todos
marcaron el paso sobre el lugar sin que la rueda forma-
da se desplazara en ningún sentido (Episodio 2).
Al poco tiempo de formado el circulo o rueda, los
2 hombres que al principio ocupaban los extremos de la
cadena (ahora unidos por las manos) iniciaron un reco-
rrido por el interior del circulo, trazando una trayectoria
opuesta el uno con respecto al otro. En ese doble reco-
rrido con sentido contrario, cada uno de ellos se inter-
calaba entre los compañeros que formaban el circulo,
rompiendo momentáneamente la unión entre dos para
introducirse en ese punto, cogiendo las manos de am-
bas. De este modo, se fueron intercalando sistemática-
mente entre sus compañeros, respetando el orden de
colocación hasta llegar a encontrarse ambos en el lado
opuesto al del inicio (Episodio 3).
c. En ese momento de encuentro los dos se aga-
rraron mutuamente por los hombros, saliendo del circu-
lo para desplazarse libremente en sentido circular, con
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el paso tradicional marcado, al igual que se hacía en la
estructura básica del modelo 3 (Episodios 4,5).
El mismo proceso de emparejamiento fue repeti-
do por todos (siguiendo a los primeros los que se halla-
ban contiguos a ellos, y así en lo sucesivo), haciendo
consecuentemente que el circulo se hiciera cada vez
más reducido hasta desaparecer totalmente en el mo-
mento en que las 5 parejas se hallaban formadas (Episo-
dios 5,6).
A partir de ahí los intercambios de pareja se su-
cedían libre v arbitrariamente como ocurría en el mode-
lo 3 ya descrito con anterioridad (Episodios 7,8).
En relación al recorrido interior de intercalamíen-
to, no todos lo realizaron de igual modo: unos lo hacían
girando 360o, dando una vuelta completa al pasar de
uno a otro; mientras que otros no giraban nada, pasan-
do de uno a otro simultáneamente cambiando de mano.
Letra del canto
En esta danza el canto iba acompañado del soni-
do de un tambor que no llevaba un r¡tmo muy unifor-
me.
Oramako panapuash i imaikii choyiranop subasya,
Era así lejanos canciones donde es yo bailo,
oyeprakan ouraikü panapepo tomairirano yopo,
ahí es mi canción si es lejos cantando encima,
atayan yanutusi uyuhapias. (bis)
mirando a ella contigo bailo. (bis)
2.4.8. Modelo 8: Atracción forzada
2.4.8.1. Observación preliminar
La estructura y dínámica de la danza que vamos
a describir a continuación constituye un modelo en ex-
clusiva por la singularidad de sus movimientos. Sin em-
bargo, existe en su desarrollo una finalidad común por
parte de todos los participantes, como es la atracción
forzada que individualmente se ejerce sobre un miem-
bro del grupo que se halla en solitario a cierta distancia
de sus compañeros/as.
2.4.8.2. Estructura básica
2.4.8.2.1 . Participantes
El grupo de danzantes lo componían en esta oca-
sión un total de 8 miembros: 3 jóvenes adolescentes y 5
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mujeres (una de ellas de avanzada edad).
La distribución de partida de los danzantes ocu-
paba un triple espacio: por un lado se alinearon 3 mu-
jeres y 2 jóvenes formando una cadena en la que los 2
jóvenes se cogían de las manos, 2 mujeres se unían por
los hombros (echándose el brazo mutuamente por enci-
ma del mismo) y la otra mujer (de mayor edad) ocupa-
ba un extremo, manteniendo la distancía y la alineación
con este grupo pero sin contacto con é1.
Esta cadena rota ejecutaba un desplazamiento
hacia adelante y hacia atrás, en torno a 1 metro, todos
al mismo tiempo, entonando el canto pero sin marcar el
paso tradicional, ya que atrasaban o adelantaban la po-
sición con un paso normal de marcha.
Al lado derecho de esta cadena y un poco ade-
lantada con respecto a ella (a 'l m. de separación apro-
ximadamente), se encontraba una pareja formada por 2
mujeres cogidas mutuamente por los hombros y portan-
do un pañuelo en su mano exterior que movían libre-
mente. Esta pareja se desplazaba igualmente hacia ade-
lante y hacia atrás en torno a 1 m. pero marcando el pa-
so tradicional al compás del canto (Episodio 1).
Frente a esta pareja, a la vez que frente a la cade-
na, escorado al lado izquierdo de ésta, y a una distan-
cia de aproximadamente 7 m., se encontraba un joven
en solitario, adoptando una posición estát¡ca y contem-
plando a todos/as los/las danzantes con gesto sereno y
tranquilo, en actitud de espera.
2.4.8.3. Desarrollo
- Sauenciailc cpüo?iot: Dw?c m4jcrct cnTbahiba
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2.4.7.3.1 . Coreografía
Partiendo de la estructura mencionada anterior-
mente, que mantuvieron invariable durante aproxima-
damente 1'; la mujer de un extremo (la de mayor edad)
tomó la iniciativa separándose de la alineación en cade-
na y acercándose con paso tradicional hasta el joven en
solitario, lo sujetó de un brazo y force.ieó con él traccio-
nando con la intención de atraerlo hasta la posición del
Brupo; a esta manera de proceder, el joven se resistió
con fuerza pero sin violencia, no cediendo terreno al
demostrar tener mayor fortaleza que su opositora (Episo-
dio 2).
Tras comprobar dicha mujer su impotencia para
arrastrar al joven, desistió del intento regresando a su
posición en la cadena para dejar que fuera la siguiente
la que lo intentara. De este modo una/o tras otra/o se
fueron acercando al joven en solitario para intentar
atraerlo forzadamente al grupo, fallando todos/as en el
intento, aunque en algunos casos estuvieron a púnto de
conseguirlo, cayendo incluso al suelo por el cansancio
y por los desequilibrios producidos en el continuado
forcejeo (Episodio 3).
Habiéndolo intentado todos/as los/las de la cade-
na, le tocó el turno por separado a cada una de las mu-
jeres que formaban la pareja, no obteniendo el objetivo
ninguna de las dos.
A partir de aquí, todas por separado repitieron el
intento, cornenzando de nuevo la primera mujer que lo
hiciera en un principio, y respetando el orden de colo-
cación en la cadena.
En este segundo pase hubo un ligero cambio de
colocación, ya que a partir del primer intento de arras-
tre que tuvo la mujer que formaba pareja, la compañe-
ra se incorporó inmediatamente a la cadena por su lado
derecho uniéndose a ella por las manos; desde ese mo-
mento sería la cadena el punto de arranque y llegada de
todas/os sin que la pareja se volviera a formar (Episodio
4).
Hay que hacer notar aquí, que estas 2 mujeres
que llevaban un pañuelo en la mano/ antes de dirigirse
directamente al joven en solitario e intentar el arrastre
forzado, hicieron cada una de ellas un pase de ida y
vuelta a todo lo largo de la cadena por su parte frontal,
marcando como siempre el paso tradicional.
Fallido igualmente el segundo intento de atrac-
ción forzada del joven en solitario hacia el grupo, la ca-
dena en bloque se aproximó a dicho joven (Episodio 4)
rodeándolo y formando una rueda en torno suyo, en la
cual todas/os sus miembros se cogieron por los hombros
o por la cintura, manteniendo un estrecho contacto y un
cerco apretado sobre el joven (episodios 5,6). De ese
modo lo arrastraron sin violencia hacia el lugar que an-
tes ocupaba la cadena, mostrando resistencia en un
principio pero cediendo finalmente al no poder escapar
del cerco ni vencer el impulso colectivo.
Tras llegar a la posición inicial de la cadena, la
envolvente rueda con el joven dentro, el cual nunca
consintió voluntariamente ser encerrado y dirigido por
el grupo, se desplazó libremente por todo el espacio.
A fin de que la rueda se estrechara al máximo so-
bre el joven, no dejándole reaccionar, salieron de la
misma 2 miembros los cuales acompañaron a la rueda
en su recorrido marcando el paso tradicional.
2.4.8.3.2. Movimientos cinésicos peculiares
Lo más llamativo en esta danza fue el forcejeo
efectuado por cada uno/a de los/las integrantes de la ca-
dena (y pareja) sobre el joven en solitario, en el cual se
adoptaron numerosas estrategias para cumplir el objeti-
vo, aunque en todas ellas se realizó una acción de trac-
ción (nunca de empuje), la cual era contrarrestada por
el jover echando el cuerpo atrás y frenando la fuerza
ejercida sobre él con el apoyo firme de los pies en el
suelo (Episodio 3).
2.4.8.3.3. Paralenguajes
A pesar de la acción de forcejeo, los que intervi-
nieron en él alternaban la expresión propia de tal situa-
ción, apretando el rostro, con la risa que espontánea-
mente sobrevenía cuando caían, se desequilibraban o
cedían algunos metros. Mientras tanto algunas del gru-
po animaban con gritos al tiempo que el resto seguía
entonando el canto, o se reían al ver la dinámica de la
acción de los que se hallaban empeñados en hacer ce-
der al otro.
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Evidentemente el desarrollo de los episodios que
se sucedieron en esta danza daban a entender que el in-
terés del Brupo se centraba en forzar la voluntad del jo-
ven, y fallando en el intento individual recurrieron a ha-
cerlo colectivamente hasta lograr el objetivo propuesto.
2.4.8.4. Letra del canto
Kureranmako omayuku, korerano, korerano,
Era bueno la canción, bonito, bonito,
omaikü subarmap enat panapü orennen,
canción era asi y si lejos era así,
omaikü panapukamenata, obaya panapü,
canción estaba muy lejos, el pueblo lejos,
kanenye amoraratü choyirparapmato. (bis)
decía ustedes no se donde andan. (bis)
REPERTORIO DE CANTOS YU'PAS PARA TOMAIRE
1. R. Nupaka (hombre de Yurmuto)
Aah, orakamenap panapu obaya,
Aah, así era lejos el mundo,
choyekaropnesh aü yi mai küshi, kakaroprakan
no se dónde era mi canción, así es las
omaikü, bosutu nen mash ad yimaiküshi,
canciones, mi sueño era esta mi canción,
oyekaroprakan nan, taromapra yutabo aü tomo.
así es nosotros, bien lejos con el me fuí.
(bis)
2. ltapkape (hombre de Psicacao)
Aah, orapkapmay mayi omaikü panapu,
Aah, es igual por ahí canciones lejos,
obaya choyinorpap nutonakap mash omaikü,
el pueblo no se donde se ha ido esta canción,
banekap ayepra, ennan ese choyeratu,
no hay allá, estaban ellas donde está,
' nutonakobap abarap kerampamap aburanoya.
se había ido y yo está para allá yo seré.
(bis)
3. Masekate (hombre de Psicacao)
Aaah, panapurano, panapuchani nopapori,
Aaah, está lejos, estaba lejos, y por qué,
Aaah, tanabatü chonebatu choyeratu aah,
Aaah, me vine y cual es dónde está aah,
choyekaratu kanenna aaah otapera
no se dónde decía aaah para qué
choyekaratu. (bis)
no se dónde. (bis)
Itapkate (hombre de Psicacao)
Aaah, panapu tosasebatu panapurano,
Aaah, lejos me iré bien lejos,
Aaah, yayaperaran o tosasebatu choyi ratu
Aaah, pienso en tí me quiero ir no se dónde
tosemasapt aah suibarapra nechapabatu
te irás, aah era así tenía que ser
aah, panapush i tosebatu yaperaranobatu,
aah, lejos me iré pienso en tí,
tosemasu. (bis)
te irás. (bis)
Itapkape (hombre de Psicacao)
Uuuh, ayoyohap maushi nitokayan,
Uuuh, de allá en la chicha de mamá,
aburebaaaah abaratubap maushi
yo sí fuí, aaah yo si soy mi mamá
nitokayan yomanaban, manuyi pisoso
en la chicha para ella, en el árbol la fiesta
shubini bap abur yotunasap, aaah oyoy
lo chupo si yo soy así, aaah allá
tanas abur kumaro kore abuuuu. (bis\
vengo yo solo pobre yo uuuuh. (bis)
R. Nupaka (hombre de Yurmuto)
Aaah, panapora subarmap, ora tomayiropo
Aaah, lejos era era así, así cantante
sunarkonap aburatu aaah orapkarkoratu,
era así y yo aaah así lo mismo,
aah, tomayreyas aburap orapmap bosutu,
aah, estoy cantando y yo era así mi sueño,
necha aaah sunarankorpa tomaireyas,
así aaah aquí no más yo canto,
kaprapnecha obaya aah yubana ormak,
están aquí el pueblo aah es así era así,
tomai reetpo abu rap emanako tomai reranesa
se canta y yo para ustedes cantaré
kanepape. (bis)
para siempre. (bis)
T. Nipe (mujer de Yurmuto)
Aaah, panaput panapu, toreicha panapushi,
Aaah, lejos, lejo,s borracha lejos,
aah, telepo telepo panapushi yumayuku,
aah, telepo telepo lejos mi canción,
aah, omayukushí panapu tosiyicha kureramako,
aah, mi canción lejos me iba mejor,
oras toriyyas. (bis)
ves estoy borracha. (bis)
4.
5.
6.
7.
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9.
A. Ponoskashi (hombre de Yurmuto)
Kano kanaranonkano, kano kanorapkano,
Eso tal vez con eso, eso tal vez con eso/
kano kanarankano, kano opayivanmako,
eso será con eso eso, quedará así,
amor amor amoratu mashimas,
tu tu y usted quieres este,
shimas kupshmash shimas, shimas amor amor
quieres cuidado este quieres, quieres tu tu
kupshmash shimas shimas. (bis)
cuidado este quieres quieres. (bis)
T. Nipe (mujer de Yurmuto)
Bi iii, aburatush i varanoyas panapash iki,
Biiii, pobre yo estoy perdida muy lejos,
bi i i i, abu ra nosh i yoperanyas bi i i i abu ratu s h i,
biiii, yo sí estoy borracha biii yo sí,
subarashiki amakopera yase otarenayi,
asi soy no tengo miedo que pasa pues,
noser an orap s u barash i can I an aseyas
quien será demasiado así yo vengo
amorarap choyirap oran. (bis)
y ustedes no se dónde son. (bis)
T. Nipe (mujer de Yurmuto)
Panapu, panapq koreran kapoyashiki aaah,
Lejos, lejo,s pobre os digo aaah,
telejepo omayuku kanlchipa aaah panapu,
telejepo las canciones por eso aaah lejos,
panapu kanoshiyip. (bis)
lejos asi quería. (bis)
T. Nipe (mujer de Yurmuto)
Koreranopap aperar ahur panapushi,
Está bueno mucho yo de lejos,
panapanapu amobarano yi mayukush i,
de lejos quisiera en mis canciones,
boneranoshi choyeranpapen. (bis)
los problemas dónde estará. (bis)
T. Nipe (mujer de Yurmuto)
Panapucha obaya oranorap panapushi,
Estuve lejos el pueblo pero él era lejos,
utatanen abuchaka panapuch anen,
caminaba fuera yo estaba lejos,
obaya tutaretan achan toseya otarenayi
el pueblo en tutare (Tectari ) me voy y que
panapuchan toseyesh. (bis)
estaba lejos me iba. (bis)
13. T. Nipe (mujer de Yurmuto)
Panapu panapmecha tanaseyas panapu
Lejos estaba lejos me vengo lejos
utarenay, aah panapu panapu tutare epunme
de tutare, (Tectari) aah lejos lejos tutare me
mase obayashiki panapu. (bis)
quedaré el pueblo pobre lejos. (bis)
14. T. Nipe (mujer de Yuermuto)
Chiyoyo, chiyoyo ataponay pishashi
de dónde, de dónde se hallan los pájaros
shikipa chiyoyorarup atapo ataPo
pobre de dónde son se bajan caen
pishashi. (bis)
los pájaros. (bis)
15. Anónimo (mujer de Psicacao)
Aah, panapuran amoraratu choyirane,
Aah, de lejos y usted de dónde,
rap tosematos kanenmechap choyi ratu,
se irán decían no se de dónde,
nechap obaya tomairerano subara
serán el pueblo cantando así
obayaipo. (bis)
en el mundo. (bis)
16. Masekate (hombre de Psicacao)
Aah, panapu tanas tapu abur kasenop
Aah, lejos vengo porque yo antes
tano, aah panapu tanas choyi choyi, karopatu. (bis)
de aquí, aah lejos vengo dónde, dónde voy. (bis)
'17. Aprara (hombre de Psicacao)
Aaah, panapna panapna panapnal orepo orana
Aaah, lejos lejos es así, así es
aah, upuchaka tutare shitu nutona
aah, si los dos en tutare (Tectari ) allá nos vamos
aah, panapna panapna panapna otare mayi. (bis)
aah, lejos lejos y que pasa. (bis)
18. Varias personas (Mujeres de Tayaya)
Omai kushi puebayna subarashiki,
Mis canciones el pueblo era así,
subara mako y i m ayu kush i ku rer an mako
era así mi canción era bueno
tomayirirano. (bis)
cantando. (bis)
10.
11.
12.
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Tomauyi, tomauyi jubala, jubala kanayia
Cantando, cantando así, así yo digo
jubala, jubala kanas jubala chiyoyo
así, así digo así de donde
kanapa jubala inuban ínuban
digo así lo sabes lo sabes
emana emana jubala jubala.
para tí para tí así así.
(bis)
R. Kopitchu (mujer de Kiriponsa)
Aah, panapnacha panapuramako obaya shikipa
Aah, de lejos era lejos el mundo quería
panapnash i kipa obayash i kipa ora kapoyecha
de lejos quería el mundo quería así yo decía
bonitaranmako.
bonita era.
Aah yayi ranmako obayash i rmako panapurap
Aah era cierto el mundo era lejos
obaya. (bis)
el mundo. (bis)
A. M. Puripashi (mujer de Kiriponsa)
Panapurkocha, nena obaaay abukarorka panapu,
Era lejos, era mundooo yo dije lejos,
obaaay panapucha, ora obaaay ora aburkocha
mundooo era lejos, eso el mundooo así yo sí
panapu toseyecha abur. (bis)
lejos me iba yo. (bis)
M. C. Shova (mujer de Kiriponsa)
Otaperaty orakatecha nena otanoratu necha,
Para qué decía eso así no se qué era,
subarakatu nechapa panapu kap nena paaa
era así cierto lejos era así paaa
otanokacha orakaropuecha panapu. (bis)
no se qué creo que era así lejos. (bis)
l. Kaboshi (mujer de Kireponsa)
Orakatu nenepaatu oranoka, oranoka chonatushi,
Era así claro de eso, de eso cual será,
oranokap, oranokap kapapkarko yunaropka, yuna-
ropka,
de eso, de eso hay otros será mentira, mentira,
abushiki abuchanop abuchanop panapu yechopa.
(bis)
a mí pues yo pues yo lejos estaría. (bis)
i nte rpretac i ó n antropol óg i ca
25.
R. Koyashi (hombre de Kiriponsa)
Kasenop omaikü subara sü
Antes las canciones así así
taporashi patapa taporatushiki komabata tapo
grande era más grande decía así es
rashiki subara kobata taporashiki. (bis)
grande así tarde era muy grande. (bis)
R. Koyashi(hombre de Kiriponsa)
S u ba r mako, s uba r ma kooo s u ba rmakobaaa,
Era así, era así, así oooh era así aaah,
subarmako, subarmakooo, subara subaraaa
era así, era asi oooh así así aaah,
subarmako, subarash i i i i sh i kipa. (bis)
era así/ era así iiiih quería. (bis)
R. Koyashi (hombre de Kiriponsa)
Abur shito karaka, shito panapu shito,
yo allá karaka, allá lejos allá,
panapubate upukar karaka shito karakatayi,
vine lejos los dos karaka allá donde karaka,
chiyorapuayi upu bata karaka shito. (bis)
de donde nosotros somos karaka de allá. (bis)
26. R. Koyashi (hombre de Kiriponsa)
Eno, enoraat otashiki obayaaa panapushiki
Ves, verás como es el mundo aaah
lejos mako paaa panapushi panapuuu choirap
esta aaah de lejos lejos uuuh dónde
nutonap uuuh, panapushi panapuuuu
se fue uuuh, de lejos lejos uuuh
orapkapnay obayaaa uuuh. (bis)
es igual el mundo uuuh. (bis)
27. R. Kopitchu (mujer de Kiriponsa)
Aaaah panapushi, panapu toseyecha, toseyecha
Aaaah de lejos, lejos me iba, me iba
panap obaya oranap.
Lejos el mundo era así.
Aaah, panapu kar obaya chonap oran obaya,
Aaah, lejos era el mundo cual era el mundo,
orakatunechapa sucharakanepapa aaah panapu,
era muy distinto era así era aaah lejos,
makap obaya aburanoshi amoyanenapa
era el mundo fuí yo contigo era
bone amoyannena upuyannena upuyana,
problema contigo los dos entre los dos,
panapurko ororkonannenat panap nena
muy lejos estaba ahí, lejos era
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obaya, obayashi panapuena bata. (bis)
el mundo, el mundo era lejos era. (bis)
32. M. T. Matrina (mujer de Kanobapa)
Mash omaikü sano ormak panakma emaikü orano
nan,
28. A. Kikipo (mujer de Kiriponsa) fsta canción quiere decir lejanas canciones eso no-
Tosemas, tosemas pena panapu toseyasu, sotros,
Te vas, te vas ya lejos me voy, nakuke ormak panak, tüse oranoprak nan nakun
aaah chonenayi yunarorko mayi orarko panaput cantamos eso nosotros, lejos hemos cantado
aaah dónde es mentira por ahí no más lejos, mash omaikü ekparak panak tutu eman sakupsen-
otachakan obaya yunaronnay obaya panapu, ye. (bis)
como será el mundo es mentira el mundo lejos, esta canción además nosotros lejos para tí cantaría.
eshenope eshenope chokanore tosemas yunaro, (bis)
quería quería con qué te vas mentira,
tosemas yunaro yunaro obayan. (bis) 33. C. Matakarashi (mujer de Kanobapa)
te vas mentira mentira al mundo. (bis) Mash omaikü sano ormak otas tüpaü mak, mash
omaikü otas kennesh
29. T. Nipe (mujer de Yurmuto) ¡sta canción es está como nosotros estamos, esta
Mash akachi mash omaikü sano yukakpo otas canción como decir
Esta mira esta canción quiere decir como mash obaya nan eman akukish mash omaikü kano-
quennap may yunannen, tokpo mayi vósutü nen yukakpo ormak,
antes por ahí mentira, vamos por allí en sueño si esta tierra yo quiero hacer esta canción quiero de-
mash omaiku sar okachi sa nukamo amoyoyavop cir eso,
esta canción es mira me digo tu también ekperak nan kurep setap mash yimaiküshi nan aku-
tos mecha pen obay nekme oyokar patunnen oba- kish (bis)
ya, además ponga atención en esta canción voy a can-
te ibas ya está amaneciendo allá si estaba bueno el tar (bis)
pueblo,
amoyanash sharpa tasa sarora pen obay ekmesmap. 34. P. Pik¡ (mujer de Kanobapa)(bis) Sano ormak mash omaiku otapre süvar mukanakap
a tí vengo por tí pero eso sí ya está amaneciendo. panapupmak(bis) Quiere decir esta canción porque así me dijistes le-
jos estaba
30. C. Piki (mujer de kanobapa) yipipso mash omaikü samako vosütü tone vosukpe-
Mash omaikü suvaranormak suvarennet yimaikus- mak orak oyo
hi, flores esta cancíón era sueño muerto soñaba así allá
Esta canción quiere decir así era canción mía, au yeman nakumü. (bis)
oy enmap yimaiküshi panakpennen yemaikushi, yo le canté. (bis)
' así era canción lejos mi canción,
vosütü enmap o maikü. (6is) 35. f. Take (hombre de Kanobapa)
en sueño era mi canción. (bis) Mash omaikü sano ukakpo nan orapka yimaikü sa-
ruk,
31. C. Matakarashi (mujer de Kanobapa) Esta canción quiero decir nosotros la misma can-
Mash omaikü suvaranormap orantuka omaikü orap- ción llévalo,
kacha nay, ekperak sanoprat oran yakchakpo, oranoprak oran
Esta canción quiere decir igual canción parecida, además quiere decir enfado, euiere decir eso
mash omaikü sano ok nakuke vosütü orano ormak mash omaikü. (bis)
esta canción aquellas canciones en sueño para mi esta canción. (bis)
ormak mash. (bis)
eso era ésta. (bis)
36. R. Tubayuro (hombre de Taremo)
Mash omaikü suvarano otmak mash omaikü.
Esta canción quiere decir esta canción,
oran nupok surupia suvar ennep oran akukpuyash,
eso me echas a mí era así eso canto,
mash omaikü mash kasenopano aü ücharü sharpa
esta canción esta antes yo mujer vuelve
avuyan yanu tubishi sharpa aii vosütü cano
a mirar mira serio vuelve yo sueño como
ormak mash aü yimarkü. (bis)
así está mi canto. (bis)
R. Tubayuro (hombre de Taremo)
Mash omaikü sano ormak on setasha karpamak aü
Esta canción quiere decir para que oigas diferencia
mi
yimaukü oranoprak oran tubak sakutuk. (bis)
canción ese es eso todos canten. (bis)
R. Tubayuro (hombre de Taremo)
Mash omaikü samako mash omaikü avü ranorpa,
Esta canción es esta canción es mío,
ma yimaikushi akumu okash otak aü akun,
mis canciones cante así como yo canto,
kash metanato katush ad nakupshiprak oran. (bis)
como oyen así yo cantaba eso. (bis)
R. Tubayuro (hombre de Taremo)
Mash omaikü sano ormak ipay onapkamak üp
Esta canción quiere decir estamos igual nosotros
tak panakma emaikü capset aü kanenyecha,
como lejos canción así yo decía,
oranoprak oran mash omaikü kachüp sakuppu
enesh
quiere decir eso esta canción lo que cantamos así
kano ormak. (bis)
quiere decir. (bis)
R. Tubayuro (hombre de Taremo)
Mash omaikü orapkamak mash aü yimaiküshi
Esta canción es igual esta yo cantaba
panakna kashi nan oraran opatok okashtuk top
lejos igual nosotros así, vamonos parecido voy
otapen aü yimaiküshi okash tük top. (bis)
como yo canto así igual voy. (bis)
R. Tubayuro (hombre de Taremo)
Mash omaikü sunau sayasa mash aü yimaikü,
Esta canción pondré aquí esto yo canto,
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abdranorpa ormak abüyanachak sha sayasma kash
es mío eso a mí me quieren puedes tirar lo que
eman akun kanoprak oran mash omaikü. (bis)
te cante quiere decír esta canción. (bis)
M. Chuku (mujer de Sasapa)
Sano ormak mash omalkü abür kash Sasapa,
Quiere decir esta canción yo donde Sasapa,
orono abur mash aü yimaküshi suvaram paennen
tak
soy yo esta canción mía es distinto como
aü akün karok ontayna kapsekenne ipayi omaikü.
(bis)
yo canto donde vivo eso es la misma canción. (bis)
Tiyitashi (hombre de Kunana Kushpa)
Sano yukatpo subar nan kasenop soyan
Quiere decir así éste antes en la chicha
nan tonmak yuboshaprak orashpa yeman mun,
nosotros ibamos no importa demasiado haces para
ní,
eton suyakasas kaenmak kasenopa orimi kasenopan
eso terminó así era antes canción antiguo
yukpa. (bis)
yukpa. (bis)
Tiyitashi (hombre de Kunana Kushpa)
Juuuuuuuuuuu,
Juuuuuuuuuuu,
katuseprak nan yon sakunennak
así eran nosotros encima cantamos
kacha pisoso, katuse atapcha yon
fiesta de niños, así los atapchas (antepasados) enci-
ma
sakunenmak oratuse. (bis)
cantaban así. (bis)
R. Tubayuro (hombre de Taremo)
Sano ukatpo abuchan subartus panat tosenyep ka
Quiere decir yo así lejos quiero ir y
ukatpo optus panak omaikü arusenye katusiprak
yo digo como lejos canciones llevaré así mis
omaikü panak tonennesh. (bis)
canciones lejos se van. (bis)
T. Nipe (mujer de Yurmuto)
Sano bapnat orepe mama Nupe yan yanu,
Yo sé ese día mamá Nupe estaba enamorada,
pap muchap tabo oreshyerap ora yumaikushyan
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48.
cuando vivía con papá por eso mis canciones
ora sakutpuyas aü yay ataunen orano yukatpo
yo la canto yo recuerdo mucho eso quiero decir
prak oran. (bis)
era así. (bis)
R. Tabayuru (hombre de Taremo)
Chokan amora ikitasenmechap aburap makano-
ramP
Con cual ustedes pueden salir y yo con esto
ikitasas yap yimaiküshi. (bis)
salgo mis canciones. (bi.)
R. Tabayuru (hombre de Taremo)
Sano ukatpo aü yimaiküshi bosutu panapnashi,
Quiero decir mis canciones en sueño tan lejos,
subar makunap au yemana. (bis)
así canto para mí. (bis)
t. P¡k¡ (mujer de Yurmuto)
Abukarop panapu kanas abushiki oratanas,
Yo si lejos digo pobre yo vengo así,
subaramako abu shiki imanashi kicha ,
era así yo pobre para tí por allá,
namako yimayuku ochanapormap. (bis)
si es mi canción es tu marido. (bis)
T. Nipe (mujer de Yurmuto)
Aaah, panapu kanataaa,
Aaah, lejos decía yo aaa,
yi mayuku sh i ki paaa omayu kush i i i
mi canciQl pobre si aaa las canciones iii
yi mayuku sh iki paaa omayukush i i i.
mi canción es así aaa la canción iii.
(bis)
C. Oyectete (mujer de Yurmuto)
Eeeh, telejepo telepo panapu
Eeeh, telejepo telepo lejos
panapma panapu eeeh,
era lejos lejos eeeh,
panapu panapq aburatu pa
lejos lejos, y yo pues
ch oyeratu panapu karap i payi
no se donde estaba lejos igual
choperenay panapu panapu.
que es lejos lejos.
(bis)
53. Varias personas (Kiriponsa)
Orachanatube oraranenata subarano bata
Lo mismo era así éstas pues
orachanebata, subarano omayuku oranen
era así, estas canciones así era
omayukushikr. (b¡s)
nuestras canciones. (bis)
49.
50.
51.
52.
2.5. Dnnzas PARA Cn|n Puofo
(rrurrnpnETADAs EN STRAPTA)
El24 de diciembre de 1991 en Sirapta, con mo-
tivo de la celebración de la fiesta de los niños/as con
menos de un año de edad (caja pijojo), se organizaron
3 grupos de danza, dirigido cada uno de ellos por un
yuatpi o maestro de la misma; los cuales fueron en esta
ocasión: Antonio Romero, Jaime Rincón y Aníbal López.
Como ya se ha indicado los dos primeros eran "caci-
ques de menores" (personas de avanzada edad y reco-
nocido prestigio que enseñan la tradición a los más pe-
queños).
A continuación describiremos las danzas repre-
sentadas en este año, ordenándolas esta vez de acuerdo
al grupo que la puso en escena, y no por su estructura
coreométrica como hicimos en los casos anteriores.
De manera genérica hay que señalar que todas
ellas se realizaron en la plaza principal de la comuni-
dad, presentándose cada grupo de un modo arbitrario a
lo largo de la jornada (cada uno por separado, a indica-
ción del yuatpí)i y de manera simultánea (todos al mis-
mo tiempo) en el espacio de tiempo transcurrído desde
la salida de la iglesia (aproximadamente a las 22.3O h.),
y la administración dei alimento a los niños/as recién
nacidos (aproximadamente a las 00.30 h).
No obstante, pára presentar públicamente el re-
pertorio de danzas el día 24 de die embre, cada grupo
había ensayado concienzudamente y por separado du-
rante todo ese mes, tanto los movimientos de las dan-
zas, con la letra de los cantos, para que no hubiera de-
sajustes o disarmonías en su ejecución final.
Pasamos, pues, a describir las distintas danzas
presentadas por cada uno de los 3 grupos que hicieron
su puesta en escena.
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CRUPO 1: YUATPI ANTONIO ROMERO Epüo0io6
Este grupo estuvo compuesto normalmente por 4
mujeres y t hombre (el mismo yuatpí), aunque a veces
se introdujeron 2 o 3 mujeres (madres) más, con sus res-
pectivos bebés en brazos, que seguían igualmente las
evoluciones de todo el grupo sin dificultad.
Las tres danzas que interpretó este grupo giraron
en torno a un tótem situado en el interior de la plaza,
que simbolizaba a la "mariposa macho" (kanasbí).
DANZA N9 1
1.1. Estructura básica
Epüúio I
l.l.l. Participantes
El grupo completo compuesto por 4 mujeres y i
hombre se situó rodeando al tótem de mariposa macho,
repitiéndose por parte de todos, desplazamientos de
aproximación y separación sobre dicho tótem (Episodio
1).
1.2. Desarrollo
-Srurcia?ecpüo?iu
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il  6 Epüoilio 7
Epi¿oaio I Epüo?io 9
Epüúio I0 Epüoilio II
Epüúio 12 Epüo7io I5
Epüo?;o 2 Epüúio 5 EpüoAio 14 EpüoOio I5
Epüo?io 4 EpüoAio 5 Epito?io 16
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1.2.1. Coreografía
Una vez que los 5 componentes se han situado
en torno al poste totémico, la danza comenzó con des-
plazamientos hacia adelante por parte de todos, acer-
cándose al tótem (quedando aproximadamente a medio
metro de éste) para seguidamente alejarse de él retroce-
diendo de espalda sin perderlo nunca de vista, hasta
unos 3 metros de separación. En todo momento se mar-
có el paso tradicional con genuflexión de una pierna a
modo de amago o cojeo (Episodios 1,2).
Cada cual llevaba su ritmo en los desplazamien-
tos, de modo que no existía sincronización en los reco-
rridos de aproximación y separación del tótem; lo más
normal era que mientras unas iban hacia adelante, otras
fueran hacia atrás, sin ponerse de acuerdo (Episodios 6,
e).
Esta dinámica de desplazamientos lineales de
aproximación y alejamiento del tótem, sin perder el
área posicional, se rompió cuando el único hombre del
grupo (el yuatpí) inició un recolndo en forma estrellada,
que sin perder el paso traciicional discurría del poste to-
témico a cada una de las mujeres integrantes del grupo.
Esto es: de la mujer 1 al tótem, del tótem a la mujer 2,
de la mujer 2 al tótem, del tótem a la mujer 3, de la mu-
jer 3 al tótem, del tótem a la mujer 4, de la mujer 4 al
tótem, y del tótem a la mujer 1 ; completando así la vuel-
ta y quedando de nuevo en su posición inicial, para se-
guir realizando los desplazamientos de aproximación y
alejamiento del tótem en recorrido lineal sobre el mis-
mo espacio (Episodios 3,6,1O,12).
lgualmente la mujer colocada a la derecha del
hombre (ne 1)también inició este mismo recorrido estre-
llado, yendo del poste totémico a cada uno de los
miembros del grupo, comenzando incluso antes de que
el hombre hubiera concluido el suyo. Continuó reali-
zando el recorrido estrellado la siguiente mujer (na 2),
después la otra (na 3) y más tarde la otra (nq 4); con lo
que todas las integrantes del grupo realizaron así una
vuelta completa. No obstante, la danza no acabó aquí
sino que se inició de nuevo otro recorrido estrellado por
parte del hombre, al que le seguirían también las muje-
res. ,r este desarrollo se realizaron un número inde-
term;. .,cio de vueltas completas (3, 4,5 o más) por par-
te de cada cual (Episodios 2,5,9).
El desplazamiento de quien realizara este recorri-
do estrellado era hacia adelante (de frente al tótem),
cuando se aproximaba al tótem (Episodio 13), y hacia
atrás (de espaldas al tótem) cuando se dirigía a cada una
de sus compañeras (Episodio 1'l).
Hay que precisar también que a excepción de
quien realizara el recorrido singular del tótem a cada
una de las integrantes del grupo (recorrido estrellado), el
resto realizaba de manera continuada el desplazamien-
to lineal de aproximación y separación del tótem (Epi-
sodio B).
Observaciones
En el transcurso de esta danza observamos en
cierta ocasión, cómo a alguna de las mujeres danzantes
se le entregaba un bebé para que ejecutara los movi-
m¡entos de la danza con el niño en brazos; o bien se in-
troducía en la danza otra mujer cargando ella misma al
bebé (Episodio '11).
1 .2. 2. Movimíentos cinésícos peculíares
Hecha la distinción entre los dos tipos de recorri-
do: el lineal de aproximación y separación del tótem so-
bre el mismo área posicional, y el recorrido estrellado
desde el tótem a cada una de los miembros del grupo,
dando una vuelta completa; hay que distinguir también
aquí lo siguiente: el o la danzante que realizaba el reco-
rrido estrellado, tocaba por un lado el poste totémico
con las dos manos, y por otro colocaba las dos manos
sobre los hombros de cada una de sus compañeras,
efectuando 2 o 3 pasos de danza hacia adelante y hacia
atrás, manteniendo dicho contacto y la posición de fren-
te por frente. Este contacto estaba ausente en quienes
tan sólo realizaban el recorrido lineal, ya que ni tocaban
el tótem ni tampoco a sus compañeras (Episodios
12,13).
Además del paso tradicional de genuflexión, la
posición de los brazos por parte de todas las danzantes
no tenía nada de particular, situándose bien semiflexio-
nadas a la altura de la cadera o de la cintura, o bien es-
tirados y caidos hacia abajo (Episodio 8). El yuatpi, no
obstante, mantenía buena parte del tiempo (aunque no
siempre) cogido por delante del cuerpo y a la altura de
la cintura, los 2 extremos de una cinta que rodeaba su
cuello; separándolos ligeramente del cuerpo y orientán-
dolos hacia adelante en dirección al poste totémico
(Episodio 13).
La posición del tronco era normalmente recta,
con una ligera inclinación hacia adelante, más acentua-
da en unas que en otras (Episodio 8).
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1.2.3, Paralenguajes
La expresión facial que mostraban las danzantes
era de seriedad; la mirada se orientaba al tótem, al sue-
lo o al rostro de la compañera, cuando se daban los em-
parejamientos (Episodio 1 5).
Desde el punto de vista proxémico hay que des-
tacar que el espacio utilizado para realizar todas las
evoluciones giraba en torno al poste totémico, que se
configuraba como eje de los movimientos de esta dan-
za en su continuo ir y venir (Episodio 16).
Asimismo es destacable la alternancia que existía
entre las danzantes en cuanto a los dos tipos de despla-
zamientos realizados: el lineal en solitario, y el estrella-
do con sucesivos emparejamientos; lo cual denotaba
dos tipos de relaciones: una unilateral, que se daba en-
tre el tótem con uno mismo, y otra bilateral entre cada
cual con el tótem y sus respectivas compañeras.
Por lo que respecta al atuendo y a los adornos
empleados por parte del grupo de danzantes, las muje-
res vestían con la ropa normal que se empleaba en un
día de fiesta: vestidos de manga corta que cubrían por
debajo de la rodilla; blusa y falda; o pantalón y camise-
ta. Algunas de ellas llevaban también uno o más colla-
res de semillas colgados al cuello como complemento,
aunque ninguna utilizó la pintura facial (Episodio 6).
El yuatpi o director del grupo de danza vestía
también como se hace normalmente, es decir, con ca-
misa (remangada) y pantalón; aunque éste complemen-
taba su vestuario con un sombrero de paja, en el que
llevaba prendidos numerosos símbolos alusivos a la ma-
riposa, hechos con plumas, madera, tela, fibras vegeta-
les, etc.; y 4 cintas, que a modo de banda de cacique
cruzaba el cuerpo desde el hombro derecho a la cade-
ra izquierda, excepto una de ellas que colgaba del cue-
llo hasta la cintura, con los extremos sueltos (Episodio
12,14).
1.2.4. Letra del canto
Aunque el canto de esta danza fue registrado, el
sonido ambiente hizo imposible su traducción, así co-
mo su transcripción musical. No se empleó instrumento
musical alguno, siendo sólo música vocal.
VARIANTES
Siendo la dinámica normal de la danza que rea-
lizó este grupo, durante todo el tiempo festivo, la ya
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descrita, hay que aclarar también que además de ella se
realizaron otra serie de ejecuciones las cuales se pue-
den considerar como variantes o derivaciones de la es-
tructura básica que hemos presentado, ya que normal-
mente partían de ésta.
La primera variante (V.l.l.) destacable consistió
en lo siguiente: además de las 4 mujeres danzantes del
grupo/ se unieron un buen número de mujeres con sus
bebés en brazos, realizando todas ellas el movimiento
continuo de aproximación y separación del tótem,
siempre de frente al mismo, con una dirección lineal y
sin perder el área posicional (Episodio 1). El yuatpi por
su parte sería en esta ocasión el único que realizara un
recorrido diferente, emparejándose con cada una de las
mujeres (sin acercarse al tótem), con quienes, colocán-
dose frente por frente y sin agarre alguno, danzaba unos
segundos, cambiando la pareja la orientación al marcar
un giro de 1B0o antes de pasar a la siguiente mujer. En
ese momento la mujer con quien danzaba el yuatpi se
daría la vuelta para quedar de nuevo mirando al tótem,
y seguir con los desplazamientos de aproximación y se-
paración del mismo (Episodios 2,3). De esta manera el
yuatp¡ realizaba un circulo completo de izquierda a de-
recha pasando por cada una de las mujeres, las cuales
en el momento de su emparejamiento suspendían los
desplazamientos de aproximación separación del tótem
para quedar marcando el paso tradicional casi sobre el
mismo sitio, al tiempo que realizaban un gesto simbóli-
co consistente en limpiar la frente del yuatpi, con un só-
lo pañuelo que se pasaban de mano en mano y que te-
nía siempre aquella mujer que formaba pareja con é1.
Así se procedió hasta que el yuatpi danzó con todas las
mujeres del grupo (Episodio 4).
Además de ello, todas las mujeres y también el
yuatpi portaban en una mano un ramillete vegetal que
agitaban continuamente de arriba a abajo.
Partiendo de esa formación circular en torno al
tótem, el yuatpi se salió del circulo encabezando una fi-
la con el resto de las mujeres, colocándose una tras otra
a 1 metro aproximadamente de separación, aunque se
producían con frecuencia movimientos de "acordeón"
en la fila (Episodio 5). Así dispuestos, el yuatpidirigía el
sentido direccional de la fila marcando con el canto el
paso tradicional, al tiempo que se daban unos golpes
suaves con el ramillete que se llevaba en una mano, a
todo lo que se encontraba al paso: gente, quioscos, etc..
El recorrido, aunque un tanto arbitrario fue discu-
rriendo por la periferia de la plaza en donde se desarro-
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llaba, y en donde se situaban los quioscos de ventas allí
presentes.
V.l.1. Secuencia de episodios
V.1.2. Secuencia de episodios
Epüohio I EpüoAio 2
Epüo?io 2
uo
pon
uo
'pon.
Otra variante (V.1.3) destacable consistió en
que, un cacique de menores, diferente al yuatpi de este
grupo de danza (que también lo era), mientras las muje-
res y el propio yuatpise desplazaban de la manera ha-
bitual, aproximándose y alejándose del tótem, este otro
cacique de menores, con banda de cacique, sombrero
de paja con símbolos de mariposa y apoyado en una va-
ra larga a modo de bastón, iba sacando a cada una de
las mujeres por separado, algunas con sus bebés en bra-
zost y emparejándose con ellas lateralmente. Cogiéndo-
las del brazo, emprendía un recorrido circular, dándole
la vuelta al grupo de danzantes por el exterior, hasta de-
jar a cada una en la misma posición de donde la había
sacado. De este modo y siempre marcando el paso tra-
dicional, se procedió,'hasta que las mujeres realizaran
todas ellas una vuelta completa con el citado cacique
(Episodios 1,2,3).
V.l.3. Secuencia de episodios
Otra variarte (V.1.2) observada en este grupo
consistió en salir en cadena, cogidos todos por una ma-
no con el yuatpi en cabeza, evolucionando de manera
arbitraria por todo el espacio de la plaza, sin rumbo fi-
jo, aunque siempre hacia adelante, marcando el paso
tradicional al compás del canto. Esta formación se cons-
tituyó igualmente después de haber danzado en torno al
tótem de la manera descrita al comienzo, aunque en es-
ta ocasión además del grupo fijo de 4 danzantes se
unieron algunas mujeres más, esta vez sin bebés en bra-
zos (Episodios 1,21-
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Por último, cabe también destacar otra variante
(V.1.4) que consistió en lo siguiente: ya por la noche y
antes de que se procediera a la administración del ali-
mento ritual a los bebés, este grupo de danza al que se
le unieron varias madres con sus hijos en brazos, ejecu-
taban los movimientos ya sabidos de aproximación y se-
paración del tótem, situándose todas en torno suyo (Epi-
sodio 1). En un determinado momento el yuatpi fue sa-
cando de una en una a todas las mujeres, echándole el
brazo por encima del hombro, y dirigiéndose a la mesa
central de la plaza en donde se encontraba un cacique
de menores (Episodio 2); seguidamente la mujer le ha-
cía a éste un gesto con la mano demandándole algún
obsequio, a lo que el cacique respondía entregándole
unas monedas de dinero; tras ello, el yuatpi regresaba
con la mujer a la posición de donde la había sacado
(Episodio 3) y se emparejaba con otra para realizar la
misma operación hasta que todas recibieran el obsequio
demandado (Episodio 4).
V.l.4. Secuencia de episodios
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DANZA NS 2
2.1. Estructura básica
2.1,1. Participantes
Grupo de danza compuesto por 6 ejecutantes: 5
mujeres y el yuatp¡; de las cuales 2 de ellas llevaban be-
bés en brazos.
Todas las danzantes se situaron alrededor del tó-
tem de la mariposa "macho", separadas de él unos 4
metros y manteniendo a la vez una separación entre
ellas de unos 3 o 4 metros (Episodio 'l).
2.2. Desarrollo
- Saurcü?c cpüodiot
Epüodio 5
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Epi¿úio 4
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En ninguna de estas danzas se empleó instrumen-
to musical alguno, aunque todas ellas fueron acompa-
ñadas de cantos, los cuales fueron todos registrados pe-
ro no traducidos y transcritos musicalmente por las in-
terferencias ambientales que se produjeron.
Epüo?it I
Epiadio I
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2.2.1. Coreografía
El movimiento constante que se produjo en esta
danza fue el de aproximación y separación del tótem,
que constituyó el centro de referencia para todas las eje-
cutantes. Sin perder las mujeres de vista al tótem en nin-
gún momento, cada una a su ritmo se acercaban al tó-
tem hasta una distancia de unos 2 metros, avanzando
con desplazamientos hacia adelante, alejándose de él
hasta una distancia de unos 4 o 5 metros, retrocedien-
do, con desplazamientos hacia alrás, y con la mirada
siempre orientada al centro del circulo (Episodios 2,4).
El paso de desplazamiento marca la clásica genu-
flexión de una pierna a modo de ligero cojeo, acompa-
ñado por el movimiento del tronco hacia adelante, a
modo de amago.
La homogeneidad de desplazamiento hacia ade-
lante y hacia atrás que cada mujer realizaba en torno al
tótem, sin perder su posición en el espacio, fue alterada
por f a presencia del yuatpi; quien acompañando a cada
mujer por separado realizí conjuntamente con cada
cual una serie de desplazamientos lineales (hacia ade-
lante, hacia atrás, lateralmente) y circulares (girando a
un lado y otro, en espiral, etc.), durante algunos pocos
minutos (2' o 3'), dentro del espacio de acción que ocu-
paba cada mujer (Episodios '1,5,7).
El agarre que se empleó para mantenerse unidos
fue variable: unas veces se cogían de la mano, dejando
ambas el brazo estirado hacia abajo; y otras la mujer su-
jetaba al yuatpi por la cintura mientras que éste echaba
a ella el brazo por encima del hombro; en cualquier ca-
so el emparejamiento se producía con contacto físico
(Episodio 5).
Este emparejamiento lo realizaba el yuatpi con
cada una de las mujeres que componían el grupo, de
manera alternativa, de modo que cuando acababa con
una se desplazaba, sin perder el ritmo hacia la izquier-
da hasta emparejarse con la siguiente para ejecutar mo-
vimientos parecidos a los realizados con la anterior, y
así sucesivamente hasta completar el circulo; aunque
ello no quiere decir que aquí se acabara la danza, ya
que la sucesión de emparejamientos podía continuar
hasta completar varias vueltas (EPisodios 6,7).
2.2.2. Movímientos cinésicos peculiares
Remitiéndonos a lo ya dicho antes, el movimien-
to cinésico que más se repitió fue el desplazamiento li-
neal hacia adelante y hacia atrás, marcando 5 o 6 pasos
en cada sentido con genuflexión de una pierna (Episo-
dio 7). A lo que hay que sumar los desplazamientos cor-
tos, lineales y con giros, que de manera emparejada rea-
lizaba afternativamente el yuatpi junto con cada mujer.
2.2.3. Paralenguajes
En cuanto a la conducta táctil, el contacto del
yuatpi con cada una de las mujeres a las que se empa-
rejó, se produjo de manera muy suave y tierna, sin brus-
quedad, no existiendo miradas recíprocas entre ellas.
Las expresiones faciales eran normalmente serias
y serenas, aunque se dejara ver de vez en cuando algu-
na que otra sonrisa, tanto por parte de las mujeres como
del yuatpi, si se cruzaban las miradas o había algún co-
mentario al margen del canto que en todo momento se
realizó.
La mirada de las ejecutantes se orientó hacia el
centro del circulo que formaban, en donde se hallaba el
tótem de la mariposa, el cual ocupaba igualmente el eje
de los desplazamientos y por tanto el elemento básico
que articulaba las evoluciones coreográficas de las par-
ticipantes, marcando el espacio proxémico que cada
cual debía ocupar (Episodio 4).
El yuatpi por su parte era el único que mantenía
una posición singular con respecto al tótem, circulando
en torno suyo y rompiendo la homogénea cadencia de
movimientos de las mujeres con las que se iba empare-
jando. Aún así, aunque la dinámica de desplazamientos
del yuatpi fuera distinta a la del resto de las mujeres,
también éste tenía al tótem de la mariposa como eje de
sus trayectorias (Episodio 5).
Por lo que respecta a la indumentaria, ésta no te-
nía nada de particular, dado que los vestidos que lleva-
ban las mujeres eran los que empleaban habitualmente
en tiempo de fiesta (los más nuevos), de diseño y origen
criollo; portando a su vez algunos collares de semillas
de propia manufactura.
E igualmente el yuatpivestía con pantalón y ca-
misa, llevando a su vez un sombrero de paja, cilíndrico,
con motivos de mariposa y plumas de colores sujetas
por su exterior; y el oamko o banda tradicional del ca-
cique hecha de algodón con llamativos colores, la cual
llevaba colgada cruzando el cuerpo desde el hombro
derecho a la cadera izouierda.
2.2.4. Letra del canto
Por los motivos ya explicados en las danzas ante-
riores, no se cuenta aquí con la letra del canto ni con su
estructura musical.
DANZA N9 3
3.1. Estructura básica
3.2.1, Coreografía
Al ritmo del canto que todos entonaban, las mu-
jeres realizaban desplazamientos de aproximación y se-
paración del tótem, avanzando y retrocediendo de 3 a 4
pasos, marcados siempre, como se sabe, por la genufle-
xión de una pierna en su apoyo, y sin perder su posición
relativa en el espacio. Al no llevarse de manera unifor-
me el mismo ritmo por parte de las mujeres, éstas no
realizaban los movimientos al unísono, de modo que
mientras unas avanzaban otras retrocedían (Episodio 2).
Mientras esto ocurría de manera continua, el
yuatpidando la espalda al tótem y con la mirada orien-
tada hacia la posición de las mujeres, se emparejaba
con una de ellas sin efectuar contacto alguno, y a 'l me-
tro de separación aproximadamente seguía los despla-
zamientos de una de las mujeres en su avance y retro-
ceso durante unos instantes 
-de 30" a 1'-; haciéndole
una señal de giro con la mano, la mujer giraba por la
derecha, mientras que el yuatpi hacía lo mismo por la
izquierda (Episodio 2).
A partir de ese momento el yuatpi se dirigió a la
posición de la siguiente mujer para emparejarse con
ella, igual que con la anterior, y hacer lo propio. De es-
te modo dio una vuelta completa sobre su lado izquier-
do hasta pasar por la posición de todas las mujeres, dan-
do por concluida la danza. Como siempre y al igual que
las mujeres, en todo momento se desplazó con el paso
tradicional (Episodios 4,5).
3.2,2. Movimientos cinésicos peculiares
Además del avance y retroceso continuado por
parte de todas; y del giro sobre el propio eje del cuerpo
que también realizaron todas al final del emparejamien-
to con el yuatpi (movimiento que igualmente éste reali-
zó)i no existe nada peculiar que destacar, dado que so-
bre los gestos realizados con los brazos y manos no te-
nemos nada que decir, al tener cada mujer cogido a su
bebé entre sus brazos.
La Danza Yu'pa. Una interpretación antropológica
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3.1.1. Partícipantes
En esta danza intervinieron el yuatpi y 13 muje-
res, todas ellas con sus respectivos bebés en brazos.
La colocación que adoptaron las mujeres fue cir-
cular en torno al tótem que ocupaba la posición central
y al cual orientaban sus miradas. Cada mujer se hallaba
separada aproximadamente 'l metro de las dos que te-
nía a ambos lados, y a unos 4 metros de separación del
tótem (Episodio 'l).
El yuatpipor su parte se colocó en el interior del
circulo, entre las mujeres y el tótem.
3.2. Desarrollo
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Tampoco el yuatpi realizó gestos con estos miem-
bros que pudieran ser dignos de mención, lo más nor-
mal era llevarlos caidos hacia abalo, moviéndolos de
manera relajada y con soltura.
3.2.3. Paralenguajes
No hay tampoco en este apartado, nada que des-
taque con respecto a lo ya dicho en alguna de las dan-
zas anteriores, por lo que nos remitimos a ellas; aunque
habría que puntualizar en lo que respecta a la proxémi-
ca, que la orientación en el espacio que ocupaban las
mujeres con respecto al tótem, fue distinta a la que ocu-
paba el yuatpi; las primeras miraban hacia él y por ex-
tensión tendían hacia él; mientras que el yuatpi miraba
a las mujeres y orientaba la atención hacia ellas, sin per-
der de vista que, aunque de espalda al tótem, ocupaba
también una posición mediadora entre éste y el circulo
de mujeres.
3.2.4. Letra del canto
Por los motivos ya explicados en las danzas ante-
riores, no se cuenta aquí con la letra del canto ni con su
estructura musical.
Variante primera (V.3.1). Partiendo de la estruc-
tura básica de la danza anterior, y manteniéndose el
mismo número de componentes, el desarrollo de ésta
consistió en el avance y retroceso de todas las mujeres
de manera continuada, igual que antes. El desplaza-
miento circular de 360o que el yuatpi realizaba en tor-
no a cada mujer, se hacia igualmente en torno al circu-
lo de mujeres en su conjunto, completando otros 360o,
de modo que a todas las mujeres del circulo les dio una
vuelta completa.
El sentido de la trayectoria del yuatp¡siempre fue
hacia adelante, marcando el paso tradicional (Episodios
1,2,3).
Hay que destacar aquí que la atención y orienta-
ción de los movimientos por parte de las mujeres se di-
rigían al tótem, mientras que los del yuatpi se dirigían a
las mujeres.
V.3.1. Secuencia de episodios
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Variante segunda (V.3.2). Más que una variante
de la danza anterior, puede ser entendida como una ex-
tensión de la misma, ya que en este caso, todas las mu-
jeres con sus bebés en brazos fueron siguiendo en fila
de una, f a trayectoria que marcaba el yuatpi al abando-
nar el circulo.
Sin perder el paso tradicional y siguiendo con el
mismo canto, al acabar el yuatpisu recorrido circular en
torno a las mujeres, salió del mismo por un extremo
siendo seguido por la mujer que más próxima se encon-
traba a é1, y de este modo a una distancia de aproxima-
damente 1 metro de separación, formando una larga fi-
la con ellas que él mismo encabezaba, realizó un reco-
rrido en torno a la plaza pasando por casi todos los
quioscos establecidos en la periferia (Episodios 1,2).
V.3.2. Secuencia de eoisodios
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GRUPO ll: YUATPI fAIME RINCON
El grupo que componía este director de danza es-
taba formado por un número variable de mujeres; de las
cuales unas invariablemente se hallaban siempre pre-
sentes, habiendo sido instruidas previamente; y otras
llevando a sus bebés en brazos, se incorporaban al gru-
po para ejecutar determinadas formas coreográficas.
Al igual que el grupo de danza anterior, el dirigi-
do por Jaime Rincón desarrollaba sus movimientos en
tomo a un tótem que simbolizaba a la "mariposa hem-
bra". En total registramos 4 formas diferentes de danza,
mas dos variantes dentro de una de ellas, las cuales pa-
samos a describir a continuación.
DANZA N9 1
1.1. Estructura básica
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1.1.1. Participantes
El grupo de danzantes lo componían el yuatpi y 9
mujeres, de las cuales 6 de ellas se colocaban alineadas
en fila, una ql lado de la otra a unos 30 o 40 cm. de se-
paración, y con el plano frontal orientado al tótem de la
mariposa del que se situaban a unos 6 metros de sepa-
ración.
Todas estas mujeres que componían la fila eran
madres, anfitrionas de la fiesta, las cuales llevaban sus
bebés en brazos.
A un lado de la fila de mujeres se colocó el yuat-
pi, formando pareja con una mujer, con la que se des-
plazaba armónicamente. Y a uno y otro lado del tótem
se colocaban otras dos mujeres que, manteniendo una
posición paralela a la fila de mujeres, sujetaban cada
una de ellas una cinta que colgaba de 1a parte superior
del tótem (Episodio 1).
1.2. Desarrollo
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1.2.1. Coreografía
La fila de 6 mujeres con bebés, se desplazaban
hacia adelante y hacia atrás sin perder de vista al tótem;
marcando 3 pasos cortos en cada sentido, con una lige-
rísima genuflexión de una pierna, casi imperceptible.
Esa cadencia de movimientos se repetiría durante todo
el tiempo que duró la danza.
Por otro lado, la pareja de mujeres que sujetaban
las 2 cintas que colgaban del tótem se desplazaban li-
bremente a uno y otro lado, adelante y atrás, girando so-
bre sí misma en uno y otro sentido (pasando la respec-
tiva cinta por encima de la cabeza), etc.; y de modo sin-
crónico se cruzaban ambas, intercambiando las posicio-
nes (Episodio 2).
Este movimiento de cruce se realizaba una vez
por un lado del tótem y otra vez por el otro, de modo
que con el paso del tiempo la cinta que medía en un
principio unos 6 metros aproximadamente (siendo cada
una de un color) se iba acortando, quedando enlazada
en el poste totémico (que medía unos 2.5 metros de al-
to) hasta quedar totalmente unida a él formando cruces.
En todo momento estas dos mujeres marcaron el
paso tradicional con genuflexión de una pierna al apo-
yar, acompañada de una ligera flexión del tronco ade-
lante (Episodio 3).
Por lo que respecta a la pareja formada por el
yuatpi y una mujer, éstos se desplazaban unas veces
unidos y otras separados. Cuando lo hacían separada-
mente, los movimientos de cada cual eran libres, des-
plazándose ambos por delante de la fila de 6 mujeres,
entre éstas y el poste totémico. Marcando siempre el pa-
so tradicional con genuflexión de una pierna, realiza-
ban trayectorias circulares, sinuosas, lineales, yendo ha-
cia atrás, hacia adelante, lateralmente, girando a un la-
do y otro, etc.. Y acompañando a esta variedad de des-
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plazamientos movían los brazos con amplitud, bien a
ambos lados del cuerpo de arriba a abajo con flexibili-
dad (más normal en la mujer); o bien oscilándolos al
unísono por delante del cuerpo a un lado y a otro, con
ligera rotación del tronco al lado que corresponda (más
normal en el yuatpil. En cualquier caso, y dado el signi-
ficado del tótem, representan claramente el batir de alas
de la mariposa (Episodio 2).
Cuando el desplazamiento de esta pareja se rea-
lizaba unidos, ambos se agarraban echando el brazo
por encima del hombro de la/el compañera/o; y llevan-
do la iniciativa el yuatpi realizaban trayectorias seme-
jantes a cuando estaban separados; marcando siempre
el paso tradicional con genuflexión de una pierna en el
apoyo y moviendo el brazo libre al compás del canto,
oscilándolo con flexibilidad hacia arriba, hacia abajo y
lateralmente (Episodio 3).
1.2.2. Movimíentos cinésicos peculiares
Hay que destacar aquí el hecho de que existían
tres tipos distintos de movimientos en esta danza, los
cuales ya han sido descritos, a saber: los que realizan la
fila que componen las 6 mujeres, caracterizados por la
uniformidad, al ir exclusivamente y de manera continua
de adelante a atrás y viceversa; el que realiza la pareja
de mujeres que sujetan las dos cintas que salen del tó-
tem, las cuales ejecutan sus desplazam¡entos libremen-
te, cruzando sus posiciones, y acortando las trayectorias
en función al acortamiento de las cintas; y por último el
que realiza la pareja formada por el yuatpi y una mujer
que se mueven tanto unidos como separados con toda
libertad entre la fila de mujeres y el totem. Con todo
ello, deducimos al menos tres tipos diferentes de signi-
ficación simbólica derivada de dichos movimientos, los
cuales coincidían tan sólo en el paso tradicional que to-
,dos los componentes marcaban desde el principio has-
ta el final.
1.2.3. Paralenguajes
Suscribimos aquí todo lo dicho en la danza no 1
dirigida por el yuatpi Juan Antonio Romero con respec-
to a la conducta táctil, las expresiones faciales, la con-
ducta visual, los adornos y las indumentarias; destacan-
do en el aspecto proxémico el hecho de que existían 3
formas distintas de ocupación y utilización del espacio,
caracterizadas cada una por una manera distinta de
evolución en los movimientos, como ya hemos descrito
antes; aunque todas ellas tenían al tótem de la maripo-
sa como centro de atención, en torno al cual se eiecu-
taban.
1.2.4. Letra del canto
Por los motivos ya explicados en las danzas ante-
riores, no se cuenta aquí con la letra del canto ni con su
estructura musical.
Variante primera (V.1.1). Siguiendo el mismo nú-
mero de partic¡pantes, la estructura y dinámica de mo-
vimientos es parecida a la empleada en la danza ante-
rior, existiendo no obstante las siguientes diferencias:
a. La mujer que anteriormente formaba pareja
con el yuatpi se desplazaba en solitario por todo el es-
pacio próximo al grupo de mujeres alineadas, ejecutan-
do los mismos movimientos de brazos.
b. La mujer que formaba ahora pareja con el
yuatpi en los desplazamientos era esta vez una de las
madres que se colocaba en la alineación de 6, la cual
siempre llevaba a su hijo en brazos.
c. La pareja que formaba el yuatpi con la mujer
ejecutaban todos sus movimientos y desplazamientos
agarrados. El yuatpi le echaba su brazo por encima del
hombro, y ella a su vez se lo echaba igualmente al yuat-
pi o lo sujetaba por la cintura.
d. Todas las mujeres colocadas en línea formaban
alternativamente pareja con el yuatpi, acercándose éste
a la posición que ocupaba cada una para sacarla. Antes
de eso se desprendía de la que acompañaba previamen-
te, y regresaba ésta al mismo lugar de donde salió; rea-
lizando por unos instantes unas cuantas trayector¡as en
solitario, al igual que se hacía en la danza anterior.
En la realización de estos relevos se respetaba el
orden que las mujeres ocupaban en la alineación, sa-
cándose en primer lugar a la mujer que ocupaba un ex-
tremo (ef más próximo a la posición inicial del yuatpí) y
terminándose por la que ocupaba el extremo opuesto,
sin saltarse a nadie (Episodio 1 ,2,3).
Por lo demás, todo funcionaba exactamente igual
que en la anterior danza, marcándose en todo momen-
to el paso tradicional en los desplazamientos. Realmen-
te esta variante podría ser contemplada también como
una extensión de la anterior.
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V.l.1. Secuencia de episodios
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tuta había dejado, y así se intercambiaron las posicio-
nes.
En todos los desplazamientos realizados, jamás
se perdió el paso tradicional. Cada mujer realizó dos
cruces de cinta con el yuatpi, produciéndose el relevo
siempre en el mismo lado. El orden con que se produje-
ron estos relevos respetó la posición ocupada en la ali-
neación, comenzando la mujer situada en un extremo y
terminando la que ocupaba el extremo opuesto.
En este caso y a diferencia de los dos anteriores,
en vez de existir 3 estructuras de movimientos diferen-
tes, existieron dos: la formada por el grupo de mujeres
alineadas, y la formada por la pareja que se situó en tor-
no al poste totémico.
V.l.2. Secuencia de episodios
Variante segunda (V.1.2). El grupo lo componían
6 mujeres, todas con bebés en brazos, más el yuatpi. La
disposición básica consistía por un lado en la coloca-
ción en línea de 5 mujeres, una al lado de otra, a unos
40 cm. de separación, con la mirada orientada al tótem
de la mariposa del que distaban unos 5 metros; y por
otro, en fa colocación del yuatpiy otra mujer, sujetando
cada una de las dos cintas que colgaban del extremo su-
perior del poste totémico, situándose uno en frente de la
otra, con la cinta estirada (Episodio 1).
Los desplazamientos y movimientos cinésicos
coincidían con lo descrito anteriormente, en donde la fi-
la de mujeres avanzaba y retrocedía 3 pasos en cada
sentido, marcando la genuflexión de un pie en su apo-
yo. La pareja que sujetaba las cintas realizaba distintas
trayectorias lineales y giratorias en todos los sentidos,
cruzándose de vez en cuando y consecuentemente
cambiando la posición relativa, de modo que la cinta se
acortaba al irse entrelazando en el poste. En todo mo-
mento se marcó el paso tradicional (Episodio 2).
A diferencia de la danza anterior, la mujer que
con su bebé en brazos acompañaba al yuatpi en las eje-
cuciones en torno al tótem, fue reemplazada periódica-
mente por las que se situaban en línea; de modo que to-
das las mujeres pasaron por esa singular posición (Epi-
sodios 3,4,5). El relevo se produjo acercándose una de
las 5 mujeres colocadas en línea a la mujer que sujeta-
ba la cinta, cambiando ésta de mano; acto seguido la
otra mujer ocupó el lugar en la formación que su susti-
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DANZA NS 2
2.1. Estructura básica
Angel Acuña Delgado
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2.1.1. Participantes
En total compusieron esta danza el yuatpi y 13
mujeres, 1 2 de las cuales llevaban sus bebés en los bra-
zos.
La disposición básica que adoptaron fue la si-
guiente: dos mujeres sujetaban cada una de ellas una
cinta de unos 6 metros aproximadamente, que pendía
del extremo superior del tótem, colocándose una frente
a otra con la cinta estirada. Detrás de cada una de ellas,
a 2 metros aproximadaniente de separación, se situó un
grupo de 5 mujeres alineadas, con la mirada orientada
igualmente al tótem; en otro lateral y de modo perpen-
dicular a las <¡os líneas paralelas que formaban las mu-
jeres se colocó el yuatpi, junto con otra mujer que, se-
gún las ejecuciones de la danza, desempeñaban ambos
un papel director en su desarrollo (Episodio 1).
2.2. Desarrollo
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2.2.1. Coreografra
La dinámica general observada en esta danza
guardaba parecido con la variante segunda de la danza
ne 1, expuesta con anterioridad; aunque la estructura
formal de los participantes se duplicara con respecto al
caso precedente.
Como en la variante mencionada, en esta danza
se produjeron 3 tipos d¡stintos de desplazamientos:
a. Por un lado las dos hileras de 5 mujeres colo-
cadas en paralelo frente a frente con el tótem por me-
dio, realizaron desplazamientos cortos de avance y re-
troceso, marcando de 3 a 4 pasos en cada sentido.
b. Por otro lado, las dos mujeres que colocadas
igualmente frente por frente, sujetaban la cinta que se
hallaba ajustada al enremo del tótem, se desplazaron
hacia su lado izquierdo y derecho de manera continua,
caminando siempre hacia adelante y realizando giros al
final de cada trayectoria para cambiar el sentido de la
misma. Además de este continuado desplazamiento de
ida y vuelta hacia un lado y hacia otro, manteniendo
siempre la cinta estirada, ambas mujeres se cruzaron
dos veces por uno y otro lado del poste totémico, dejan-
do la cinta cada vez más corta y entrelazada en el pos-
te (Episodio 2).
c. Por último, los desplazamientos que realizaron
el yuatpiy la mujer que lo acompañaba fueron los más
variados. Existiendo una clara regularidad en sus evolu-
ciones por el espacio, comenzaron danzando los dos
unidos, con el brazo echado mutuamente por el hom-
bro del/a compañero/a; con esa disposición se despla-
zaron libremente por todo el espacio del lado que ocu-
paron (perpendicular a las dos hileras de mujeres), mar-
cando trayectorias sinuosas, circulares, lineales, etc., y
moviendo ambos el brazo que les quedaba libre lateral-
mente, de arriba a abajo o por delante del cuerpo a iz-
quierda y derecha a voluntad y con soltura (Episodio 2).
Después se soltaron y efectuaron desplazamientos en
solitario y con toda libertad ocupando siempre el mis-
mo espacio de realización; aunque al quedar los dos
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brazos libres, éstos los movieron de arriba a abajo y de
abajo a arriba, simulando un vuelo (de mariposa se en-
tiende), o bien lateralmente y al unísono por delante del
cuerpo, balanceándolos con mucha suavidad y torsio-
nando el tronco que acompaña el movimiento de los
brazos (Episodio 3). Tras ello cada uno por separado se
dirigió a una de las mujeres que se hallaba en la hilera
para unirse a ella, cogiéndose generalmente ambas por
los hombros u hombro-cintura (caso del emparejamien-
to de una mujer con otra); saliendo seguidamente las
dos parejas formadas adanzar libremente por el espacio
antes indicado (perpendicular a las dos hileras de muje-
res), al igual que antes lo hicieran el yuatpi y su compa-
ñera inicial mutuamente. A continuación cada pareja se
acercó a cada una de las mujeres que sujetaban las cin-
tas del tótem y la relevaron de esa posición, quedándo-
se la que salió de la hilera sujetando la cinta y regresan-
do la otra en solitario a la posición que ésta dejó (Episo-
dio 4).
Posteriormenle el yuatpi y su compañera danza-
ron de nuevo en solitario de la manera ya indicada, pa-
ra después unirse ambos e iniciar el proceso de nuevo
(Episodio 5). De este modo se procedió hasta que todas
las mujeres que formaban las hileras pasaron a ocupar
la posición central sujetando las cintas del tótem, que-
dando éstas por último totalmente entrelazadas al pos-
te, atándose ambos extremos (Episodios 5,6).
Hay que decir aquí que, aunque el orden por el
que las mujeres de la hilera fueron sacadas de éstas, to-
mando el relevo a las que ocupaban la posición central,
se realizara de manera sistemática, comenzando las que
ocupaban el extremo próximo a la posición del yuatpi y
su compañera, y terminando las que ocupaban el extre-
mo distal; la mujer que iba a ser sacada portaba una cin-
ta de colores de aproximadamente 50 cm. de largo que
entregaba a su compañera de hilera en el momento de
emparejarse y salir de la misma; de este modo se sabía
a quién iba a ser la próxima que le tocara el relevo.
En todo momento los desplazamientos se realiza-
ron marcando el paso tradicional, lo que dio a los dis-
tintos episodios por los que atravesaba la danza una
sensación de continuidad, sin que existieran momentos
de parada, o movimientos anacrónicos que no encaja-
ran dentro de los ya descritos.
Conviene mat¡zar que, aunque los participantes
en esta danza fueron los ya mencionados; en un princi-
pio la misma estaba pensada, como nos dijo el yuatpi,
para que participaran dos caciques de menores como
directores y acompañantes de las mujeres en los relevos
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de la cinta (que serían el mismo yuatpiy otro más); pe-
ro ello no fue posible por encontrarse la persona previs-
ta, de avanzada edad, incapacitada para cantar, lo cual
era indispensable; por ello su puesto fue sustituido por
una mujer. Decimos esto para apuntar la idea de que, lo
previsto era que fueran hombres (de prestigio) los que
ocuparan el papel de enlace entre la hilera de madres y
el símbolo totémico para la ocasión.
2.2.2. Movimientos cinésicos peculiares
Ya descritos en el desarrollo de la danza, en don-
de se han expuesto los distintos momentos por los que
se pasaba, y los distintos espacios en donde se produ-
cían las acciones.
2.2.3. Paralenguajes
Nos reiteramos en todo a lo ya indicado con res-
pecto a las danzas na 1 tanto de este yuatpi (segundo
grupo), como del yuatpi Juan Antonio Romero (primer
grupo).
2.4. Letra del canto
Por los motivos ya explicados en las danzas ante-
riores, no se cuenta aquí con la letra del canto ni con su
estructura musical.
GRUPO lll: YUATPI ANIBAL LOPEZ
CENERALIDADES
Aunque las danzas de este grupo se ejecutaron,
como la de los dos anteriores, en el interior de la plaza
pública, así como la mayor parte de los actos que con-
tenía el proceso ritual del caja pijojo; por su gran varie-
dad de formas fue materialmente imposible registrarlas
pormenorizadamente cada una de ellas, sobre este lu-
gar, por lo que propusimos a dicho grupo que nos las in-
terpretasen de nuevo al día siguiente, una por una, para
filmarlas, grabar los cantos y tomar nota de las singula-
ridades coreográf icas.
Haciendo caso de esta propuesta, nos representa-
ron todo el repertorio creado para la fiesta del niño de
ese año; para ello se hizo uso de un salón destinado a
granero con un área aproximada de 10 por 6 metros de
lado.
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Todo el repertorio de danzas fue obra de la ima-
ginación de Aníbal López, el único yuatpi que por su
edad (unos 45 años aproximadamente) no era aún un
cacique de menores. En total registramos 1B danzas con
sus respectivos cantos, creados estos últimos por las mu-
jeres del grupo, con la particularidad de que en esta
ocasión cada canto (el cual iba asociado a su respecti-
va danza) tenía asignado un nombre propio que lo iden-
tificaba.
Todo este repertorio creativo, como nos decía
Aníbal L6pez, se fue desarrollando y escribiendo en los
tiot tio, sobre la base de las imágenes que se les apare-
cían en los sueños, unas veces relacionadas con la vida
cotidiana, y otras con la fantasía.
En la presentación pública de las danzas en la
pf aza que realizó el grupo de Aníbal López, compuesto
por él mismo y 5 mujeres: Zoila Romero, Albertina Mar-
tínez, Albena Romero, Altamirana Romerol 5 y otra mu-
jer cuyo nombre desconocemos; no se construyó nin-
gún tótem en torno al cual se desarrollaran sus evolucio-
nes, discurriendo pues por un amplio espacio, siempre
dentro de ia plaza.
Otra diferencia sustancial de este grupo con res-
pecto a los anteriores, consistió en que las mujeres que
componían el mismo no tenían bebés en brazos de ma-
nera permanente; no eran por tanto madres de los anfi-
triones de la fiesta, como ocurría en los otros dos Brupos
en donde algunas madres, en mayor o menor número,
formaban parte de las distintas danzas. No obstante, en
casi todas las ejecuciones, los movimientos de la danza
se realizaban en torno a una madre y su bebé, o un gru-
po de madres, en cuyo honor se realizaba la fiesta.
Asimismo otra diferencia importante con respec-
to a los dos grupos anteriores, se refiere al vestuario;
már. sofisticado y vistoso en este grupo, al adoptar una
serie de adornos (no tradicionales) de influencia criolla,
con claras connotaciones navideñas.
En este sentido el yuatpi llevaba puesto un som-
brero de paja de ala ancha, cubierto por unas 10 o 12
tiras de guirnaldas de unos 30 cm. de longitud que, co-
sidos en el extremo superior del sombrero, caían hacia
abajo en todo alrededor de la cabeza. También llevaba
un par de guirnaldas rodeando el cuello que se dejaban
caer por delante del cuerpo a modo de corbata, llegan-
do hasta la cadera; y unos flecos de colores de unos 15
cm. cosidos en el lateral de los hombros de la camisa de
mangas cortas. Rodeando a la cadera lucía otro par de
guirnaldas atadas que dejaban caer sus extremos por el
lado izquierdo, en donde llevaba igualmente colgado
un pequeño bolso de lana, destinado a meter el dinero
que durante la fiesta recaudó el grupo de los asistentes,
como recompensa a su animación.
Las mujeres por su parte iban dos de ellas con
vestidos amarillos de tela fina y mangas cortas cubrien-
do las rodillas; otras dos con vestidos de color naranja,
y una con vestido de color rosa, todos de igual diseño.
En la cabeza portaban sombreros de paja con guirnaldas
y tiras de papelillos recortados, que cosidos al sombre-
ro colgaban del mismo de distintas maneras según cada
cual16. Una guirnalda llevaban atada a la cintura, de-
jándola colgar unos cuantos centímetros por un lateral.
Y tiras de papeles de colores llevaban cosidas en la par-
te delantera de los vestidos a la altura del pecho, aun-
que cada una a su modo, no existiendo uniformidad al-
guna en la disposición de las cintas. Además de todo
ello, cada mujer portaba un pañuelo de color haciendo
juego con el vestido, aunque en la representación en el
salón dos de ellas lo llevaban blanco por habérseles ol-
vidado el original en la casa.
De manera general hay que destacar la expresión
seria y serena que reflejaba el rostro del yuatpi, que en
este grupo no ejecutaba los movimientos dancísticos,
pero sí part¡cipaba de manera muy activa, situado siem-
pre al lado de sus mujeres, indicándoles de cerca qué
debían hacer.
Las mujeres por su parte, aunque con rostro
igualmente serio la mayor parte del tiempo, sí dejaban
ver a veces alguna que otra sonrisa.
En este grupo son las mujeres las únicas que can-
taban, no así el yuatpi, que se dedicaba a dirigir indi-
cando qué danza y canto interpretar. Como en el resto
de los grupos, no se emplearon instrumentos musicales.
En lo que respecta al repertorio artístico de este
Brupo, como siempre ocurre, éste no se mantiene por
años sucesivos, ya que todo cambia: el repertorio y los
part¡cipantes; quedando sólo los yuatpi como encarga-
dos de organizar cada grupo y crear dicho repertcrio.
No obstante, aunque no exista registro de filmación al-
guno sobre las danzas yu'pas que tanta riqueza ofrecen
cada año en Sirapta, lo que sí se tiene son algunas cin-
tas magnetofónicas grabadas de años anteriores en don-
de se hallan registradas una pequeña muestra de este
ejercicio creativo que cada año se reproduce en dicho
lugar.
Expuestas estas Beneralidades, a continuación
ilustraremos las 18 danzas interpretadas por este grupo
con sus respíectivos cantos, haciendo mención a dos
apartados: la estructura y dinámica de la danza, y la le-
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tra del canto; incluyendo también en el primer apartado
además del desarrollo coreográfico, los aspectos relati-
vos a movimientos cinésicos individuales y paralengua-
jes, siempre que éstos tuvieran algo de part¡cular o se
salieran fuera de las pautas expresadas con anterioridad.
DANZA N'1
- Srurciadc cpüoOiu
EpüoOio I
1.1. Estructura y dinámica
El grupo de danzantes estaba compuesto por 4
mujeres formando parejas y el yuatpihaciendo de direc-
tor (la mujer sobrante se colocó estática al lado del yuat-
pr) (Episodio 1).
El inicio de la danza comenzó formándose la do-
ble pareja, una detrás de la otra a una distancia aproxi-
mada de 1.5 metros de separación (Episodio 2).
El desplazamiento siempre fue hacia el frente,
realizando un recorrido ovoidal, ajustado a las dimen-
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siones del salón (Episodios 1,2,3,4,5,6); no obstante en
el ritual el recorrido fue más bien circular o lineal, eje-
cutando movimientos de ida y vuelta de manera repeti-
da.
Las componentes de cada pareja se colocaban
una al lado de la otra y quedaban unidas por una mano
(la derecha de una con la izquierda de otra), llevando
los brazos de las manos que se unen semiflexionados a
la altura de la cadera. Cada integrante de la pareja por-
taba un pañuelo de unos 60 cm. (naranjas los de la pri-
mera pareja y blancos los de la segunda), estirado entre
ambas manos y formando una diagonal desde la cadera
hasta el pecho (Episodio 3).
Los movimientos de la pareja se realizaban simé-
tr¡camente abriendo (separando) y cerrando (aproxi-
mando) los extremos de sus respectivos pañuelos al uní-
sono, en un ángulo de aproximadamente 180'(Episodio
1).
Hay que añadir a esto, que el movimiento de
abertura lo acompañaban ambas con un giro simultá-
neo hacia fuera (una hacia la izquierda y otra hacia la
derecha); todo ello marcando pasitos cortos con una li-
gera genuflexión casi inapreciable.
La función del yuatpi se limitaba en ésta, como
en el resto de danzas que se describen a continuación,
a dirigir lo que los danzantes debían de hacer en todo
momento: avanzar, volver, parar, etc.; colocado en un
lado sin entorpecer las evoluciones.
1.2. Letra del canto
Aaaah paaa telepo telepopa eleje
Aaaah paaa telepo telepopa eleje
elepopa telepo telepopa jele jelepopa
elepopa telepo telepopa jele jelepopa
e/e elepopa namay tan jelepopa e/epo
ele elepopa mire ya jelepopa elepo
jelepopa nanrashiki jel epopa namay
jelepopa nosotras pobre jelepopa mire
jelepopa maliposash ol amako mal iposas,
jelepopa mariposita ese es mariposita,
olamako telepopa elepopa.
ese es telepopa elepopa.
(bis)
Epia?;o 2
Dpüo?io 5 Epüo?io 4
Epiadío 5 EpüoAio 6
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DANZA NS 2
- Smrcia?e cpi.toAioa
Epüo?ío I
2.1. Estructura y d¡námaca
El grupo lo componían esta vez 5 mujeres, y ca-
da una de las cuales portaba el ya citado pañuelo en la
mano derecha. Todas ellas colocadas en línea, una al la-
do de la otra, marcaban el paso tradicional (genuflexi-
vo), de manera libre, no al unísono; de este modo, aun-
que la línea se mantenía más o menos recta/ c()ntinua-
mente se alteraba esta disposición al adelantar.;e, atra-
sarse o girar unas a destiempos con respecto al resto
(Episodios 1,4).
El recorrido era siempre lineal hacia adelante, gi-
rando libremente por la derecha o por la izquierda en
los límite; del espacio disponible.
El pañuelo que se sujetaba con la mano derecha
lo movían de diversas maneras y siempre pendulante:
una lo paseaba por delante del cuerpo y en diagonal ha-
cia la cadera izquierda; otra lo movía justo por delante
del cuerpo en un plano frontal; otra lo paseaba lateral-
mente por el lado derecho. Unas acostumbraban a lle-
var el brazo semiestirado, otras semiflexionado, pero to-
das mantenían el tronco ligeramente flexionado adelan-
te y la cabeza baja, marcando el paso ya mencionado
(Episodio 3).
En el transcurso del ritual, según las directrices
del yuatpi, los recorridos de las danzantes eran más o
menos largos, en una u otra dirección.
2.2.Letra delcanto
Uuuuuuh telepo jelejelejelepo jelejeleposh
Uuuuuuh telepo jelejelejelepo jelejeleposh
te I ete I ej e I epo j e I ej e I e j el eposh tu r i pakash pa,
teletelejelepo jelejelejeleposh hasta aquí,
aaah telepo telejeposh makopa jelelepo.
aaah telepo telejeposh pobre jelelepo.
(bis)
DANZA N" 3
- Scamia?e cpitúiot
Epi¿oAib I
3.1. Estructura y dinámica
Colocadas las 5 mujeres frer'¡te por frente, 3 en un
lado y 2 en otro (4 de ellas formancio 2 parejas y la im-
par en una posición más retrasacja), la dinámica general
de esta danza consistió en el avance y retroceso conse-
cutivo de unas sobre otras; de mor'lo que mientras las 2
de un lado se desplazaban hacia adelante, las 3 que te-
nían en frente lo hacían hacia atrás y viceversa (Episo-
dio 1,2).
La distancia aproximada entre las parejas que se
daban el frente era de aproximadamente 1.5 metros, y
la de las que se encontraban una al lado de la otra de
unos 50 cm.
De manera recurrente se marcaba el paso tradi-
cional con genuflexión de una pierna en el transcurso
de toda la danza; efectuándose cortos desplazamientos
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Epitodio 2
EpinAio 5 EpiaOio 4
Epüúio 2
Epiñio I Epüúio 4
de avance y retroceso, en donde se empleaban unos 3
pasos para cubrir 1 metro.
Las líneas o parejas no se mantuvieron paralelas
en el desarrollo de los desplazam¡entos, ya que la mu-
jer que cargaba un bebé en brazos siempre anduvo al-
go adelantada con respecto a su compañera de al lado;
por ello, aunque el sentido de las trayectorias fuera el
mismo, no lo hacían al unísono (Episodio 2,3).
Las mujeres que se hallaban enfrentadas se mira-
ban a la cara, llevando una de ellas un bebé en brazos,
como ya hemos indicado; y 4 de ellas un pañuelo en la
mano derecha que movían libremente por delante del
cuerpo, unas con más amplitud que otras (Episodio 1).
Posteriormente, dejaron de cantar aunque siguie-
ron manteniendo el ritmo de danza. Las parejas que se
hallaban colocadas frente por frente comenzaron a de-
cirse cosas en un tono elevado (casi gritando) y gesticu-
lando mucho con las manos, como si estuvieran discu-
tiendo. La mujer impar se mantuvo al margen del en-
frentamiento dialéctico, detrás de una de las parejas; al
final se colocó en el centro del grupo y haciendo gestos
para aplacar los ánimos exaltados de las compañeras,
todas callaron, concluyendo la danza (Episodio 4).
3.2. Letra del canto
U u u uuh tel ejepopa elejepopa tah u sh i ki pe,
Uuuuuh telejepopa elejepopa bueno yo,
tahushikipe kaballito elejepopa ele elepo'
bueno yo caballito elejepopa ele elepo
kaba I I ito e I e j e I epo abu sh i pa te I ej e I epo pu ebro,
caballito elejelepo yo si telejelepo el pueblo,
n as h i k i kaba I I ito sh i ki pa tel ej e I e po to seyash i
esta caballito pobre telejelepo me voy
puebroy n ash i ki te I ej e popa.
al pueblo telejepopa.
(bis)
DANZA N9 4
- Srurcia?e cpüo?iu
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4.1. Estructura y dinámica
Del grupo de 5 mujeres, una de ellas permaneció
sentada en el suelo con las piernas estiradas y con un
bebé en brazos y en silencio; mientras que las 4 restan-
tes colocadas en fila una detrás de otra realizaron un re-
corrido circular en torno a la primera (Episodio 4).
Las 4 mujeres que constituían la formación lineal
se hallaban separadas una de otra aproximadamente 1
metro; y todas marcaban el paso tradicional con genu-
flexión de una pierna, al tiempo que giraban el cuerpo
a uno y otro lado de manera más o menos pronunciada.
La primera (que ocupaba la cabeza) giraba unos 27O",
la segunda unos 'l B0o, la tercera y la cuarta unos 90".
De este modo, los pasos de las dos últimas siempre fue-
ron en línea recta, ya que giraban el tronco muy leve-
mente; mientras que los pasos de las dos primeras rota-
ban a uno y otro lado acompañando el acentuado giro
del tronco. Por otro lado hay que destacar también el
hecho de que las 4 mujeres se cogían el vestido lateral-
mente con ambas manos, levantándolo ligeramente; sin
embargo, las dos primeras llevaban la cabeza y la mira-
da más baja que las dos últimas que la orientaban al
frente (Episodios 1,2,3,4).
4.2. Letra del canto
Elejepopa elejepopa tel ejepopapa abu
Elejepopa elejepopa telejepopapa yo
kishikash i elejepopapa abushiki elejelepopa
el niño elejepopapa y yo si elejelepopa
te I ejepopapa ahur e lepopa mari n iel ashi ki,
telejepopapa yo elepopa mi Marianelia,
marinielashiki telejelepo elejepopapa.
mi Marianela telejelepo elejepopapa.
(bis)
Epüúio 5 EpiaAio 4
Epitodio 2Epindio I
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DANZA N9 5
-SrurciaOccpüúiu
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5.1. Estructura y d¡nám¡ca
En esta danza, el grupo de 5 mujeres conformó 2
estructuras de movimientos bien diferenciadas:
a. Por un lado 2 mujeres colocadas frente por
frente, mantuvieron en todo momento la misma dinámi-
ca de desplazamiento consistente éste en avanzar y re-
troceder linealmente unos 4 pasos, acercando o sepa-
rando (respectivamente) sus posiciones, de 1 a 4 metros
aproximadamente. No obstante, el ritmo de desplaza-
miento no era el mismo, y por ese motivo se producía a
veces una asimetría, en donde no siempre avanzaban al
unísono, sino que mientras una avanzaba otra retroce-
día y viceversa, teniendo eso sí un punto central de re-
ferencia hacia dónde dirigir los desplazamientos (Episo-
dio 1).
Estas 2 mujeres marcaron en todo momento el
paso tradicional con genuflexión de una pierna, al tiem-
po que movían ligeramente un pañuelo, cogido con la
mano derecha por delante del cuerpo y lateralmente.
b. Por otro lado, se formó un grupo de 3 mujeres:
una situada en el centro cargando un bebé en brazos, y
dos a cada lado de ésta, echándole el brazo por encima
del hombro, formando así una línea de 3 (colocadas la-
teralmente una con respecto a las otras). Así dispuestas,
al igual que las 2 anteriores, marcaron en todo momen-
to el paso tradicional en sus desplazamientos, los cua-
les adoptaron distintas trayectorias, que tuvieron como
hecho recurrente pasar siempre entre las 2 mujeres que
avanzaban y retrocedían en su posición (nunca por el
exte,ior de éstas), cerrando y abriendo el pasillo por
donoe pasar (Episodios 2,3).
La primera trayectoria y la más repetida consistió
en realizar un recorrido lineal (6 metros aproximada-
mente) de ida y vuelta, en donde se dieron 2 situacio-
nes: en una de ellas las 3 mujeres miraban en un mismo
sentido, avanzando en todo momento en su desplaza-
miento (Episodio 3). Y en la otra, las dos de los laterales
cambiaban su orientación con respecto a la del centro;
y aunque seguían echándole el brazo por el cuello a és-
ta, mientras la del centro siempre avanzaba (tanto hacia
un lado como hacia el otro), las de los laterales retroce-
dían (Episodios 4,5).
La segunda trayector¡a consistió en alternar el re-
corrido lineal de un lado a otro, pasando por entre las
dos mujeres ya mencionadas, con recorridos más redu-
cidos, dirigidos hacia las posiciones específicas que
ocupaban cada una de estas dos mu.ieres; en ambas si-
Epüoilio 2Epilo?io I
EpiaoAio 3 EpiaOio 4
Ep¿edio 5 Epitoilio 6
Bpi¿oAio 7 Epiadn I
Epüúio 9
tuaciones las tres mujeres avanzaron orientando la mi-
rada en un mismo sentido (Episodios 6,7,9).
La tercera trayectoria observada era en cierta me-
dida semejante a la primera (danza nq 'l ), con la diferen-
cia de que el recorrido en vez de ser lineal era ovoidal,
pasando el grupo de tres mujeres en su desplazamiento,
muy cerca de las posiciones que ocupaban las otras dos
en su colocación más separada (Episodio 8).
A parte de estas estructuras coreográficas, las mi-
radas y posiciones de cabeza no tienen nada de particu-
lar: unas veces se miraban unas a otras, y otras bajaban
la cabeza mirando el terreno.
5.2. letra del canto
Aaah telepo jelepo telejelepo elejelepapa
Aaah telepo jelepo telejelepo elejelepapa
telejelepo elemalo shikipapa elejejelepo
telejelepo es así pobre elejejelepo
aaah telejepopapa elejepo telejelepopa abushi
aaah telejepopapa elejepo telejelepopa y yo
elepopapa tel ej epopapa.
elepopapa telejepopapa.
(bis)
DANZA N'6
- Srurcia?c cpüoAiu
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6.1. Estructura y dinámica
Esta danza comenzó con la colocación en fila de
las 5 mujeres, una detrás de otra, a una distancia de
aproximadamente 1 metro, y todas orientadas en un
mismo sentido. Cada mujer llevaba un pañuelo sujeto
por ambas manos, que mantuvo estirado por delante del
Epüoilio 5 EpüoAio 6
Epiadio 7 EpinAio I
Epitodio 9 Epüodio I0
Epüoil;o II Epiailio 12
Epi¿odio I Epüo?io 2
Epüúio Ii Epi¿oaio 14
EpüoOio 5 Epüooio 4
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cuerpo con los brazos semiflexionados a la altura de la
cadera y pecho; moviéndolo hacia uno y otro lado con
ligeras rotaciones del tronco. Asimismo todas efectua-
ban al unísono un desplazamiento hacia adelante y ha-
cia atrás de aproximadamente 'l metro (unos 3 pasos).
En un principio el movimiento de avance y retro-
ceso lo realizaban todas al mismo tiempo y con una
misma orientación; pero a continuación comenzaron a
efectuar un cambio sistemático en la orientación de ca-
da cual que consistió en lo siguiente:
a. La danzante número 1 que ocupaba la cabeza
de la fila, giró su cuerpo 180" y se colocó frente a la nú-
mero 2 sujetando ambas mutuamente sus respectivos
pañuelos a la manera ya indicada, siguiendo con el des-
plazamiento de avance y retroceso; sólo que mientras la
ne 2 avanzaba al igual que la 3, 4 y 5, la nq 1 retroce-
día, al estar orientada en sentido contrario (Episodio 1).
Seguidamente la ne 1 y nn 2 giraron 1B0o siguien-
do con el movimiento de avance y retroceso (Episodios
2,3).
b. A continuación la ne 1 se soltó de lann 2,y gi-
rando su cuerpo de nuevo se emparejó con la nq 3, con
quien cambió su posición en cuanto a la orientación de
su cuerpo. Asimismo, la ne 2 giró su cuerpo 'l 80o, para
mirar en sentido contrario al inicialmente establecido.
De este modo las danzantes nn 2 y 3 se hallaban orien-
tadas en sentido contrario a las nq 1 , 4 y 5 (Episodio 4).
c. Seguidamente se efectuaron dos empareja-
mientos, el de la nq 3 con la ne 2 y el de la ne 4 con la
nq 1; con la particularidad de que todas intercambiaron
sus posiciones relativas con la pareja correspondiente,
girando 180' las na 2 y 4 para mirar en sentido contra-
rio a las na 'l , 3 y 5 En este cambio pues, se formaron
dos parejas quedando sólo la nq 5 independiente; aun-
que todas seguían realizando la misma cadencia de des-
plazamientos (Episodios 5,6).
d. En el siguiente cambio de pareja, la ne 4 se em-
parejó con la nn 2 y la nq 5 con la na 'l , quedando sola
la na 3. Como siempre, se intercambiaron sus posiciones
relativas (Episodios 7,8).
e. A continuación quedó sola la nn 1 y se empa-
rejaron la nq 4 con la nn 3 y la ne 5 con la nq 2, inter-
cambiando sus posiciones (Episodio 9). Hasta este pun-
to, como se puede observar, la na 1 que ocupaba la po-
sición de cabeza, ahora ocupa la posición de cola, ha-
biendo todas alterado su posición con respecto a la que
tenían en un principio.
f. En el siguiente movimiento sería la na 4 la que
quedaba libre, mientras se emparejaron la nq 3 con la nq
5 y la nq 1 con la nq 2 (Episodio 10).
g. Seguidamente la ne 4 se emparejó con la nq 3,
la nq 4 con la na 5 y la nq 2 quedó sola (Episodio 11).
Las evoluciones continuaron siguiendo esta siste-
matización de movimientos. Como se podía observar,
por el giro del cuerpo y el intercambio de posiciones
con la compañera que se tenía a la espalda en cada mo-
mento, las danzantes iban ocupando todas las posicio-
nes posibles desde la cabeza (primer puesto) hasta la co-
f a (último puesto) (Episodios 12,13,14).
Así pues, sólo al principio todas las danzantes tu-
vieron la misma orientación visual. Con las rotac¡ones y
cambios de posición cada una de las danzantes danzó
con el resto de compañeras, agotando todas las posibi-
lidades de emparejamiento; y siempre la que quedaba
sola ocupaba algunos de los enremos (el derecho o el
izquierdo), mirando hacia el resto de compañeras (no
hacia fuera del grupo).
Hay que hacer notar igualmente que, aunque la
cadencia de desplazamientos era la misma para todas,
es decir, avance y retroceso continuado; si al principio
todas lo realizaban al unísono ya fueran solas o empa-
rejadas, a medida que pasó el tiempo se iban produ-
ciendo desajustes en donde, mientras una pareja se des-
plazaba hacia la derecha, la de al lado lo hacía hacia la
izquierda y viceversa. No obstante, el yuatpi colocado
en todo momento cerca del grupo iba corrigiendo estos
desajustes y también las posibles confusiones en los
cambios de posición.
6.2. Letra del canto
Elejepopa telejelepo telejepopa elejepopa
Elejepopa telejelepo telejepopa elejepopa
telejepopa buka atupa, buka atupa,
telejepopa bueno es asi, bueno es así,
kishikashiki jubalamako telejelepo,
los niños eran asi telejelepo,
bukanoshi ki eleje I epo tel ejelepo.
bueno así elejelepo telejelepo.
(bis)
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DANZA NS 7
- Sarcreia?e cpüo)iu
Epia?io 1
7.1. Estructura y d¡nám¡ca
La estructura básica de esta danza consistió en la
colocación de dos mujeres con bebés en brazos, que
permanecían-sentadas en el suelo con piernas estiradas
y sin cantarl/. En torno a ellas, 4 mujeres se colocaron
próximas 2 a 2 en extremos opuestos, teniendo como
centro la posición de las madres. A partir de aquí y su-
jetando cada una de ellas un pañuelo con las dos ma-
nos por delante del cuerpo y en diagonal entre cadera y
hombro, efectuaron desplazamientos de aproximación
y separación de 1 a 2 metros sobre las madres, con pa-
sitos cortos al ritmo tradicional y con leves rotaciones
del tronco a uno y otro lado. En estos desplazamientos
los recorridos fueron casi lineales sin perder cada cual
su posición relativa, aunque de manera libre (no al uní-
sono) (Episodios 1 ,2,3).
A continuación las 4 mujeres colocadas en fila
trazaron un recorrido circular en torno a un centro (mar-
cado por las madres), realizando continuos desplaza-
mientos que iban del centro a la periferia (aproximación
y separación de las madres) (Episodios 4,5).
Más adelante la mujer que se situó en la cabeza
del grupo (la primera de la fila), cogió a uno de los be-
bés que sujetaba la madre y lo paseó circularmente con
el resto del grupo detrás de ella; así dio un par de vuel-
tas, siempre con el paso de genuflexión de una pierna,
regresándolo a la madre para coger al otro bebé y hacer
f o mismo que con el primerol B (Episodios 6,7 ,B). En es-
tos recorridos circulares, a diferencia que en el caso an-
terior (sin bebé), no se iba del centro a la periferia y por
tanto no se tocaba a las madres, conformando un circu-
lo casi exacto.
Con respecto al pañuelo que cada danzante lle-
vaba, aunque normalmente se sostenía con las dos ma-
nos, a veces se hacía con una sola, oscilándolo a uno y
otro lado.
7.2.Let¡a delcanto
Telejepopapa telejepopapa telejepopapa el ejepopapa
Telejepopapa telejepopapa telejepopapa elejepopapa
e I ejepopapa ku n i apu ec h apapa, ku map uec h apapa,
elejepopapa estaba sola, estaba sola,
tel ejepopapa tel ej epopapa chon alenapapa, chonalen a-
pa,
telejepopapa telejepopapa y dónde está, donde está,
kaponayipapa, tomayilanopapa abu yimayuku
dices tu, soy cantante yo mi canción
e lejepopapa telejepopapa.
elejepopapa telejepopapa.
(bis)
EpüoAit 2
Epüodio 5 EpüoAb 4
Epüúio 5 Epi¿oAio 6
Epüoilio 7 EpüoAio I
Epüo?io 2
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DANZA N" 8
- SrurciaOe cpüo?i*t
Epüo?io I
8.1. Estructura y dinámica
Esta danza tuvo dos partes d¡ferenciadas:
a. En primer lugar se formó una fila de 5 mujeres,
dispuestas una detrás de otra, a una d¡stancia de 1 me-
tro aproximadamente que, marcando el paso tradicional
con genuflexión de una pierna, realizaron un recorrido
circular de unos 6 metros de diámetro, en torno a un
muñeco envuelto en un trapo rojo que se hallaba en el
centrol 9 (Episodios 1,2,3).
Cada mujer llevaba un pañuelo, que las tres pri-
meras lo cogían por un extremo, con la mano izquierda
apoyada en el vientre de modc' fijo, y con la mano de-
recha sujetando el otro extrem,-,, que movían a uno y
otro lado, manteniéndolo bien estirado. Las dos restan-
tes mantenían las dos manos separadas del costado, por
delante del cuerpo, y movían el pañuelo con ambas ma-
nos a uno y otro lado. El movimiento de pañuelo iba
acompañado con una rotación más o menos pronuncia-
da del tronco, que a su vez se llevaba semiflexionado y
con la cabeza baja mirando al suelo (Episodio 4).
b. En la segunda parte, la danzante colocada en
la cabeza de la fila cogió el muñeco 
-supuesto bebí si-
tuado en el centro y lo meció danzando con él 
-mar-
cando el paso tradicional y girando a uno y otro lado-,
sin perder esa posición central. Mientras tanto, las 4 mu-
jeres restantes abandonaron el recorrido circular para
rodear a quien se colocó en el centro, ejecutando los
mismos movimientos con el pañuelo y ligeros desplaza-
m¡entos hacia adelante, hacia atrás y lateralmente, sin
perder la posición (Episodios 5,6).
Periódicamente se turnaban para danzar con el
muñeco envuelto en trapos 
-bebé simulado-, de modo
que todas las mujeres ocuparon esa posición central. En
el traspaso, la danzante que soltaba el muñeco ocupa-
ba la posición que previamente había dejado la danzan-
te a quien se lo había entregado (Episodios 7,8,9).
8.2. Letra del canto
Telepopaaa telepopa paaa ele telepopa tele
telepopaaa telepopa paaa ele telepopa tele
elepopa elepopa abashikipa tomayilano
elepopa elepopa pobre yo estoy cantando
kabillete shiki kabillete telepopa elepopa
Cabillete si Gabillete telepopa elepopa
amoh a I ash i, amoh a I ash i, b u kan osh i ki te I epop a
pobre tu, pobre tu, dices así telepopa
telepopa elepopa amobal ashi telepopa
telepopa elepopa pobre tu telepopa
(bis)
AngelAcuña Delgado
Epüo?io 5 Epiailio 4
EpiaOio 5 Ep;¿oAio 6
EpüoOio 7 Epüúio 8
Epüúio 9
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9.1. Estructura y dinámica
La estructura de esta danza estaba dispuesta de la
siguiente forma: 4 mujeres formando 2 parejas, una de-
trás de otra a 1 metro de distancia, a la vez que una al
lado de la otra a unos 50 cm. de separación; todas ellas
orientadas en el mismo sentido. Asimismo, otra mujer
en solitario, a unos 2 metros de la primera pareja; justo
enfrente de ella quedaba orientada en sentido contrario
a la misma (Episodio 1).
Partiendo de esta disposición, todas ellas (las 5)
efectuaron desplazamientos hacia adelante y hacia
atrás, de 1 metro a metro y medio. Las parejas mante-
nían un ritmo homogéneo de desplazamiento, de modo
que ambas iban más o menos al unísono, hacia adelan-
te o hacia atrás; sin embargo estos desplazamientos no
coincidían siempre con los de la otra pareja, ni tampo-
co con los de la que ocupaba la posición individual. Así
pues, unas veces tendían a la aproximación y otras a la
separación entre ellas, ya que la distancia no era siem-
pre la misma (Episodio 2).
Esta dinámica de movimientos, siempre marcan-
do el tradicional paso de genuflexión, se mantuvo al
principio; no obstante a partir de aquí se produjeron una
serie de variaciones que consistían en lo siguiente: la
danzante que se hallaba en frente de la doble pareja,
inició un recorrido lineal hacia adelante, abriéndose pa-
so entre ambas parejas, separándolas con las manos,
hasta sobrepasarlas, girando entonces 180o para mirar
de nuevo a la doble pareja; asimismo ambas parejas se
giraban 180" para mirar a la danzante individual; más
tarde, de nuevo ésta, reiniciaba otro recorrido lineal en
sentido contrario al realizado anteriormente, pasando
entre la doble pareja, colocándose en su posición origi-
nal, y girando de nuevo 18O", al igual que las parejas,
para mirarse mutuamente (Episodios 3,4,5,6,7).
Una vez acabada esta secuencia de movimien-
tos, la danzante ind¡vidual (nn 1) intercambiaba su posi-
ción con una integrante de la primera pareja (nn 2), y se
reiniciaba de nuevo el mismo proceso, pasando al ex-
DANZA N9 9
- Sccrcrcia 2c cpüohiot
EpinOio II Epi,ailio 12
Epüo?io I EpüoAio 2
EpiaoOio 5 Epüo?io 4
Ep;aodio 5 Epüoilio 6
Epiailio 7 EpíaAb I
EpiaOb 9 Epüoilio I0
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tremo opuesto y regresando a la misma posición; todo
ello acompañado con giros de 'l 80o como ya indicamos
(Episodios 8,9,10).
A continuación se produjo otro intercambio de
posiciones y luego otro más, hasta que todas pasaron
por f a posición individual (Episodios 11,12).
En todo momento cada una mantuvo cogido un
pañuelo con una u otra mano indistintamente, que se
ondulaba a uno y otro lado del cuerpo. El paso tradicio-
nal no se abandonó en ningún instante (ni tan siquiera
en los intercambios de posiciones), manteniendo el
tronco ligeramente semiflexionado y la cabeza baja.
El yuatpi indicaba el momento de iniciar los
cambios, así como los pases a uno y otro lado, situán-
dose cerca del grupo.
9.2. Letra del canto
Aaah paaa ele telepopa tele elepopa
Aaah paaa ele telepopa tele elepopa
panapushi elepapa panapushi elepopa
'muy lejos elepopa muy lejos elepopa
telejepo makopapa elejepo, mabalonoshikipapa
telepopa es así elejepo, estos pequeños
elejepopa telejepopa amoranosh ikipapa
elepopa telejepopa y tu pobre
(bis)
DANZA N910
- Seucrciz&ccpüúiot
np;odi" t
10.1. Estructura y dinámica
Las 5 mujeres se dispusieron inicialmente en co-
lumna, una al lado de la otra, a 1 metro de separación
aproximadamente; desplazándose sobre el mismo lugar,
marcando el paso tradicional y girando el cuerpo a uno
y otro lado, con tronco semiflexionado y cabeza baja
(Episodio 1).
Con una u otra mano indistintamente se cogían la
parte baja del vestido por un lateral, levantándolo y ba-
lanceándolo ligeramente adelante y atrás; llevando en
la otra mano un pañuelo que se agitaba levemente a
uno y otro lado, con el brazo a un nivel bajo y separa-
do del cuerpo (Episodio 2).
La dinárrica de la danza consistió en el avance
conjunto de toc;,. el grupo, en un espacio de unos 4 me-
tros (manteniendo la alineación); girando a partir de ahí
todos al unísono 180" por uno y otro lado indistinta-
mente, para quedar mirando en sentido contrario al ini-
cial y regresar a la anterior posición, siguiendo el reco-
rrido inverso (Episodios 3,4). Esta cadencia de movi-
mientos de ida y vuelta se repitió 3 veces, quedándose
en cada extremo unos 10", marcando el paso tradicio-
nal sobre el mismo lugar, antes de iniciar el desplaza-
miento hacia adelante; no obstante en una ocasión en
vez de quedar marcando el paso sobre el lugar, se avan-
zó y retrocedió en torno a 1 metro, durante ese interva-
lo de 10" aproximadamente.
10.2. letra del canto
Tel ejepopaaa tel epo telepo abuyanari
Telejepopaaa telepo telepo yo seré
esemas abuyanari, esernas atalinay elepo
irás y a mí irás, como es elepo
elepo atalinayi te/epo elepo elepo telejepopa.
elepo como es telepo elepo elepo telejepopa.
(bis)
DANZA N" 11
- Srurcia&c cpüoAiot
Angel Acuña Delgado
Epidio 2
Epirñio 5 EpiaOio 4
Epiailio 2Epiáio I
EpüoAio 5 Bpüo?io 4
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11.1. Estructura y d¡nám¡ca
El inicio de esta danza parte con la formación en
columna de las 5 mujeres, una al lado de la otra a una
distancia de aproximadamente 50 cm. de separación.
Con esta estructura se mantuvo el oaso tradicional de
genuflexión de una pierna sobre el terreno/ con el tron-
co semiflexionado, cabeza baja, y sujetando un pañue-
lo, que se mantenía estirado, con la mano izquierda pe-
gada al pecho y la derecha arriba e inclinada al lado co-
rrespondiente, girando a izquierda y derecha con un
acompañamiento de tronco (Episodio 1).
Partiendo de esa posición y por la indicación del
yuatpi, todas casi al mismo tiempo, cambiaron la posi-
ción del pañuelo, colocando la mano derecha pegada al
pecho (punto fijo) y la izquierda arriba; siguiendo con la
ejecución de los mismos movimientos de semigiros a
uno v otro lado.
Más tarde se giraron al unísono 18Oo (todas por el
mismo lado), cambiando la orientación y siguiendo so-
bre el mismo lugar, marcando el paso tradicional sin
desplazamiento alguno. De nuevo giraron 180o para
adoptar la orientación inicial (esta vez cada una giró por
un lado distinto) manteniendo en todo momento la co-
locación del pañuelo ya mencionada.
A partir de ahí y por indicación del yuatpi, todas
a un tiempo soltaron el agarre del pañuelo con la mano
izquierda, y cogiéndolo exclusivamente con la derecha
lo balancearon en todas direcciones (derecha, izquíer-
da, atrás y adelante), cada una a su modo; desplazándo-
se lentamente hacia adelante y manteniendo aproxima-
damente la colocación en columna durante unos 4 me-
tros. Al llegar a este extremo volvieron a girar 180o pa-
ra orientarse en sentido contrario y de nuevo iniciar el
desplazamiento hacia adelante hasta llegar a la posición
de partida donde concluyó la danza por indicación del
yuatpi (Episodios 2,3,4).
Hay que hacer notar que durante los desplaza-
mientos cada mujer movía el pañuelo libremente por
delante del cuerpo o lateralmente en un sentido u otro,
siendo también variable la separación de unas con res-
pecto a otras, oscilando ésta entre 3O cm.y 1 metro
aproximadamente.
11.2. Letra del canto
Aaah telepo elepo tele epopa telepo
Aaah telepo elepo tele epopa telepo
el e te I epo tabush i ki pa tabush i ki pa
ele telepo como yo como yo
mayi I ikapuay, mayi I ikapuay, telepo
es muy malo, es muy malo, telepo
te I ej el epo amobal anosh i tel epo.
telejelepo y pobre tu telepo.
(bis)
DANZA N9 12
-Sarctr.ia?c epiaAiot
Epiahio I
Estructura y dínámica
Esta danza comenzó con 4 de las 5 mujeres ali-
neadas una al lado de la otra, manteniendo entre ellas
Epüúio 2
Epitodio 5 Epi¿úio 4
Epüoilio 5 Epüúio 6
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una separación de algo menos de 1 metro, y la quinta
mujer colocada en solitario frente a las compañeras a
unos 2 metros de separación de éstas (Episodio 1).
La línea de mujeres marcaba el paso tradicional
sobre el terreno, con el cuerpo erguido girando a uno y
otro lado, la cabeza alta mirando al frente, todas en el
mismo sentido, y dando palmadas a la altura de la ca-
dera y el pecho. La mujer restante llevaba los brazos se-
miflexionados a la altura de los hombros, los antebrazos
arriba en un ángulo de 90" y las manos en vertical
orientadas al techo (o cielo); igual que las de otras dan-
zantes, marcaba el paso tradicional girando el cuerpo a
uno y otro lado.
A partir de aquí, una de las 4 mujeres colocadas
en línea se acercó a la que se hallaba en solitario y aga-
chando la cabeza pasó por debajo de uno de los brazos,
rodeándola con su desplazamiento por detrás, separán-
dose de ella más tarde a una distancia de aproximada-
mente 2 metros, y girando 180" el cuerpo para mirar a
la mujer que quedaba en solitario. Esta trayectoria de
desplazamientos la realizarían todas (las 4) una detrás
de otra; dejando unos pocos segundos de intervalo en-
tre ellas, aunque empezando cada una antes de que la
que le antecedía hubiera concluido su recorrido (Episo-
dios 2,3).
Al principio cada una, indistintamente del orden
que ocupara en la línea, pasaba bajo los brazos de la
mujer colocada en solitario, situándose a continuación
en cualquier posición; pero más tarde, por la inercia de
los desplazamientos, la alineación de mujeres fueron
pasando ordenadamente de la primera a la última, una
tras otra.
Se produjo también un gesto singular por parte de
cada mujer que iniciaba dicho desplazamiento hacia la
que se hallaba en el centro. El mismo consistía en colo-
carse frente a ella, emulando su posición de brazos (an-
tebrazos y manos hacia arriba en ángulo de 90o con res-
pecto a los brazos, horizontales éstos al suelo) y casi to-
cándose las palmas de las manos mutuamente. Marcan-
do un breve instante (2" aproximadamente) esta posi-
ción, la mujer emuladora agachaba ligeramente la ca-
beza y pasaba por un lateral, bajo el brazo de la mujer
central, rodeándola en su recorrido por la espalda. No
obstante algunas no agachaban ni siquiera la cabeza,
pasando por fuera del brazo de la mujer central para se-
guidamente rodearla por la espalda (Episodio 5).
Observado globalmente, el recorrido de las 4
mujeres fue circular en torno a la del centro, separándo-
se de ella cuando mantenían la alineación (mirando al
centro), y acercándose individualmente cada una a la
de la posición central, rodeándola por su parte trasera.
Casi siempre se pasó bajo o al lado del brazo de-
recho de la mujer central. Y además de dar palmadas
continuamente, siguiendo con los semigiros del cuerpo
a uno y otro lado, también se colocaban los brazos en
ángulo recto con los antebrazos, aún no estando próxi-
ma a la del centro emulando así su gestoforma.
12.2. Letra del canto
Elepopa ele epopa ele epopa ele epopa
Elepopa ele epopa ele epopa ele epopa
amo tomayu, amo tomayu elelepopa
usted canta, tu cantas elejepopa
elepopa, Iosi florita, losi florita, naven
elepopa, Rosi florita, Rosi florita, nosotras
tutu amo tomayi, namay upushi
vamos tu cantas, mire los dos
losi florita elepopa nanay tutu ele elepo.
Rosi florita elepopapa mire vamos ele elepo.
(bis)
DANZA N'13
- SrunciaAccpüúiu
Ep¿¿úio I
AngelAcuña Delgado
EpüoOio 2
Epiáiot Epia?io 4
EpüoAio 5
Estructura y dínámica
En la disposición estructural de esta danza 4 mu-
jeres rodeaban a una que se hallaba en el centro con un
bebé en sus brazos.
Al principio las 4 mujeres sujetaban individual-
mente un pañuelo, estirándolo con la mano izquíerda
junto al pecho y la mano derecha adelante (portando
también un billete), con el brazo estirado apuntando a
la mujer que llevaba el bebé (Episodio l).
Las 4 mujeres que formaban el cuadrado se des-
plazaban adelante y atrás, marcando pasos cortos (4 o
5) al ritmo tradicional, aproximándose a unos 50 cm. de
la mujer central y separándose de ella de2 a 3 metros.
La mujer del centro por su pafte se desplazaba igual-
mente adelante y atrás, girándose en todas las direccio-
nes para tomar el frente de cualquiera de las 4, consti-
tuyendo siempre el centro del grupo (Episodios 2,3,4).
Más adelante, por indicación del yuatpi, siempre
colocado junto al grupo de danzantes, las 4 mujeres sol-
taron el pañuelo que cogían con la mano derecha, suje-
tándolo sólo con la izquierda, quedándose ahora la de-
recha con el billete (papel moneda) de poco valor que
siempre tuvieron en la mano. Este billete lo agitaban
arriba y abajo y hacia los lados, muy cerca del bebé (a
unos 50 cm. de su cuerpo), a quien casi tocaban con el
dinero. Este gesto lo realizaron todas al mismo tiempo,
tras haberse previamente acercado a la mujer central,
manteniendo esa posición de proximidad por un tiem-
po de unos 2O"; marcando sobre el lugar el paso tradi-
cional, y soltando los billetes más tarde encima del be-
bé, por indicación siempre del yuatpi, mientras la mujer
central giraba lentamente sobre su eje (Episodio 5).
Posteriormente las 4 mujeres se separaron aleján-
dose de la mujer con bebé, retrocediendo hacia la peri-
feria y cogiendo de nuevo el pañuelo con las dos manos
como al principio. Continuaron realizando los mismos
desplazamientos de aproximación (avanzando) y sepa-
ración (retrocediendo) de la mujer central, al igual que
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ésta siguió moviéndose como en un principio hasta con-
cluir la danza.
Hay que hacer notar que, aunque el pañuelo co-
mo pauta general, cuando se sujetaba con las dos ma-
nos se llevaba de la manera ya indicada, no siempre se
mantenía esa forma; de modo que a veces se terciaba en
diagonal frente al pecho, no apuntando por tanto en di-
rección al bebé, así como tampoco se mantenía siempre
la mano derecha fija al pecho, dejando ambas móviles,
una más elevada que la otra.
13.1. letra del canto
Aaah paaa telejepopa telejepopa
Aaah paaa telejepopa telejepopa
upushiki upushitelepo elepo elepo
los dos pobre telepo elepo elepo
upushi, upushi, elepo elepo nayipa
los dos, los dos, elepo elepo por ahí
billete kanmap billete kanmap elepo elepo
billete con eso billete con eso elepo elepo
telepo telepo elepo omayukushi
telepo telepo elepo mis canciones
(bis)
DANZA N' 14
- Saurcia?e cpiailioa
Epfuod;o 1 Epüo?ío 2
Epitodio I Epioilio 4
Ep¿úio 5 EpiaAio 6
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14.1. Estructura y dinámica
La estructura y dinámica de esta danza la pode-
mos dividir en tres partes:
a. En primer lugar se formaron 2 parejas de muje-
res unidas por los hombros y cintura (una le echaba el
brazo por detrás del cuello a la otra y ésta a su vez era
rodeada por la cintura), mientras que una quinta mujer
quedaba sola. Las dos parejas se colocaron frente por
frente aproximadamente a 2 metros de separación, y co-
menzaron a desplazarse marcando el paso tradicional,
avanzando y retrocediendo unos 2 metros de manera
complementaria (mientras las 2 de un lado avanzaban,
las que tenían en frente retrocedían y viceversa).
La mujer que quedó sin pareja se colocó a un ni-
vel medio y lateral entre las parejas formadas, movién-
dose libremente a un lado y otro, y manteniendo la po-
sición relativa entre ellas.
Todas, excepto una componente de una pareja,
llevaban un pañuelo cogido con la mano libre, que lo
movían por delante del cuerpo y lateralmente; también
la impar que lo sujetaba por la derecha (Episodios 1,2).
b. Más tarde las dos parejas comenzaron alrazal
desplazamientos contrapuestos en uno y otro sentido,
recorriendo un espacio de unos 5 metros aproximada-
mente; mientras que la impar se desplazaba libremente
entre ambas parejas, dirigiéndose alternativamente a
una y a otra, a quienes tocaba con el pañuelo sacudién-
dolo delante de ellas, simulando una especie de repri-
menda (Episodios 3,4,5).
Mientras que ambas parejas marcaban el paso
tradicional y agitaban el pañuelo en muchos sentidos
(arriba y abajo, adelante y atrás, a uno y otro lado), la
solista caminaba normalmente y sólo agitaba el pañue-
lo cuando se hallaba próxima a cada pareia.
c. Las 4 mujeres que formaban las dos parejas se
soltaban de su respectiva compañera, y se dirigía cami-
nando hacia el centro donde se hallaba la solista a
quien acorralaban y empujaban a uno y otro lado, a la
vez que le sacudían el pañuelo ante sí; mientras tanto la
mujer acorralada se defendía del acoso respondiendo
igualmente con empujones a sus "agresores", y tratando
de zafarse del grupo que la perseguía allí donde se diri-
gía (Episodios 6,7).
14.2. Letra del canto
Elepopapa elepopapa tele epopapa tele epopapa
Elepopapa elepopapa tele epopapa tele epopapa
panapvranmako, parapuranmako, telepo
era muy lejos, era muy lejos, telepo
amobalashkipapa, amobarashikapa, epushiki
pobre tu, pobre tu, los dos
tel ej epopapa elej epopapa.
telejepopapa elejepopapa.
(bis)
DANZA N9 15
- Saa¿reia?ccpitúiu
AngelAcuña Delgado
Epieait 7
Epüúio I Epiailio 2
Ep;¿A;t t Epieaio 4
Epüo?io 5 EpüoAio 6
15.1. Estructura y d¡nám¡ca
En un primer momento 4 mujeres se colocaron
enfrentadas por parejas, formando un rectángulo en el
que la separación frontal era de unos 2 metros y la late-
ral de metro y medio aproximadamente. En medio de
las 4 se colocó una quinta mujer (Episodio 1).
El desplazamiento in¡c¡al era homogéneo para to-
das (incluida la del centro), consistiendo éste en un con-
tinuo avance y retroceso de metro y medio aproximada-
mente marcando en todo momento el paso tradicional
(Episodio 1).
De las 4 mujeres que formaban el rectángulo, 3
de ellas tenían un pañuelo que sacudían justo con el
brazo por delante del cuerpo, de arriba a abajo, así co-
mo lateralmente. Este movimiento era acompañado por
giros del cuerpo a uno y otro lado, manteniendo la ca-
beza alta y la mirada al frente.
La dinámica que hemos descrito hasta aquí pode-
mos decir que constituyó la primera parte de la danza.
Más adelante la estructura cambiaría a partir de que la
mujer central, con un paquete de tabaco cogido con
una mano, se dirigió a una de las esquinas en donde se
hallaba una danzante para mostrarle insistentemente di-
cho paquete, presentándoselo delante del rostro y ante
sus ojos; a esta pretensión la mujer de la esquina se re-
sistió eludiendo la mirada del paquete, para lo cual te-
nía que girar continuamente a uno y otro lado, mientras
la otra mujer le buscaba el frente rodeándola en uno y
otro sentido para conseguir su propósito (Episodio 2).
En vistas del fallido intento de colocarse frente a
la mujer de la esquina (n' 1), la mujer central cambió de
pareja para situarse en las proximidades de otra danzan-
te esquinada, procediendo de la misma manera que con
la anterior. Al obtener la misma respuesta que en el ca-
so de antes, negándose a mirar el paquete de tabaco y a
colocarse frente por frente, cambió de nuevo de posi-
ción, intentando lo mismo con la siguiente (n'4), y lue-
go con la última que le quedaba. Tras haber recibido
una negativa por parte de todas las danzantes (las 4) de
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aceptar mirar el paquete de tabaco, esta mujer abando-
nó su testarudez y se dirigió de nuevo a su posición cen-
tral entre las 4 componentes, terminando la danza (Epi-
sodios 3,4,5,6).
En esta segunda parte de ladanza, salvo la mujer
de la esquina que se hallaba ocupada esquivando a la
mujer central que había ido a su encuentro, las cuales
giraban continuamente en uno y otro sentido, evitando
la primera dar el frente a la segunda; el resto de muje-
res, o sea, las tres restantes de las esquinas seguían man-
teniendo la misma dinámica de desplazamiento de
avance y retroceso, con los ya descritos movimientos de
pañuelo. Asimismo la mujer central no mantuvo en es-
ta parte el paso tradicional cuando se hallaba cerca de
alguna de las que ocupaban las esquinas, haciéndoselo
perder también a veces a la misma que acosaba.
15.2. Letra del canto
Telejepo amolatu tamobala, chakana
Telejelepo y usted son, no se como
chonaka, panapu, suyanashiku imayuku,
dónde está, lejos aquí, pobre mi canción,
tamobal anosh i ki papa, choyi I anoshi, pan apu,
ese pero bailando, no se dónde, lejos será,
mako telepo, makopatu. (bis)
es telepo, es así. (bis)
DANZA N9 16
- Sccuacia0c epitoAioa
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Epüo?io I Epüúio 2
Epüúio 3 Epi&Aío 4
Epüúio f
1s4 Angel Acuña Delgado
16.1. Efructura y dinámica
Comenzó esta danza colocándose 2 líneas de 3 y
2 mujeres respectivamente, enfrentadas a una distancia
de unos 2 metros y con una separación lateral de 50 cm.
a'l metro.
Cada una llevaba un pañuelo cogido con una
mano (4 de ellas con la derecha y 1 con la izquierda),
que movían libremente por delante del cuerpo y lateral-
mente a diferentes alturas. desde la cadera a la cabeza
(Episodio 1).
Los desplazamientos se repetían de manera insis-
tente hacia adelante y hacia atrás por parte de todas, en
un corto espacio de aproximadamente 50 cm., marcan-
do siempre el paso tradicional, el cual se acompañaba
de una leve rotación del tronco a uno y otro lado. De
esta pauta común sólo se salía una mujer que práctica-
mente no se movía del lugar, efectuando sin embargo
amplias rotaciones de 180o con los pies, acompañado
del tronco.
Cada línea de mujeres (de 3 y 2) se desplazaba si-
multáneamente adelante y atrás, aunque el avance de
unas no siempre coincidía con el retroceso de las otras,
no existiendo por tanto regularidad en este sentido.
Pasado un cierto tiempo repitiendo esa dinámica
de movimientos, avanzaron ambas líneas de mujeres
hasta la posición de sus opuestos, para girar 180o y que-
dar de nuevo enfrentadas tras intercambiar los puestos.
En esa nueva situación siguieron efectuando ios mismos
movimientos de avance y retroceso ya mencionados
(Episodio 2,3).
Casi al final de la danza la línea de 3 mujeres gi-
ró 'l 80o dando la espalda a las 2 que antes tenían en
frente (mirando todas en el mismo sentido), y así queda-
ron un instante avanzando y retrocediendo, para poste-
riormente girar de nuevo 180o, enfrentando la mirada
con las compañeras y así continuar hasta acabar las
evoluciones.
16.2. Letra del canto No registrada
DANZA NE 17
- Saurcia ?e cpüoAiot
17.1. Estructura y dinámica
La estructura inicial de esta danza parte con 4
mujeres colocadas en línea, a 1 metro aproximadamen-
te de separación, con el pañuelo sujeto por una o dos
manos indistintamente, frente a una quinta mujer que se
hallaba a una distancia de unos 3 metros aproximada-
mente, la cual llevaba sujeto entre las dos manos un
sombrero de paja de ala ancha. El yuatpise situó en un
lateral atento a los movimientos (Episodio 'l).
Con esa disposición, las mujeres comenzaron a
mover el pañuelo libremente delante del cuerpo y late-
ralmente, llevándolo unas sujeto con dos manos y otras
con una mano; así como a marcar el paso tradicional
con suaves giros del cuerpo a uno y otro lado, sin que
existiera apenas desplazamiento alguno. La mujer que
sujetaba el sombrero lo movía por delante del cuerpo a
uno y otro lado, del mismo modo que hacían las com-
pañeras con el pañuelo, aunque con el tronco más ile-
xionado y la cabeza más baja que éstas.
A continuación comenzaron todas a moverse li-
bremente por todo el espacio con desplazamientos en
línea hacia adelante, con recorridos circulares, giros
completos del cuerpo (360'), medios giros (1 80"), etc.,
moviendo el pañuelo o el sombrero con amplitud, lle-
EpiaAio I Epüoilio 2
Epiáio I Epüo?io 4
vándolo sujeto con una o dos manos indistintamente
(Episodios 2,3,4).
Así continuaron todo el tiempo hasta que la mu-
jer que sujetaba el sombrero se paró, haciendo palmas
con las manos para que todas concluyeran la ejecución
de la danza.
17.2. Letra del canto No registrada.
DANZA N9 18
- Sacureia ?e cpüoAiu
Epüo?in
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1 8.1. Estructura y dinámica
En esta danza la estructura posicional se mantu-
vo prácticamente igual du¡.ante toda la danza, aunque la
dinámica de movimientos fue variada.
Se formaron dos líneas de mujeres de 3 y 2 res-
pectivamente, colocadas frente a frente, a una distancia
inicial de unos 4 metros. Todas ellas sujetaban los bajos
laterales de sus vestidos con ambas manos, levantándo-
los y abriéndolos un poco, de modo que las que forma-
ban la línea se rozaban unas con otras (Episodio 1).
Así dispuestas comenzaron desplazándose late-
ralmente al unísono ambas líneas, con pasitos cortos y
siempre por indicación del yuatpi. El desplazamiento se
realizaba sucesivamente hacia el lado derecho y hacia
el lado izquierdo, en un espacio de metro y medio apro-
ximadamente (Episodio 2).
Ese movimiento de aproximación-separación lo
realizaron varias veces; y en uno de ellos la línea de 3
mujeres cambió su orientación 180" para seguir coloca-
das lateralmente a la línea de 2 mujeres, pero mirando
esta vez en sentido opuesto a ellas (Episodios 3,4).
Posteriormente todas las mujeres cambiaron su
orientación 90o mirando hacia el yuatpi (situado en un
lateral). Quedando ambas líneas de perfil una con otra,
sin soltar el agarre del vestido, comenzaron a desplazar-
se lateralmente hacia el centro llegando a rozarse unas
con otras (sin perder la alineación), para luego separar-
se mutuamente hasta llegar a la colocación de partida
(Episodios 5,6,7).
Por último giraron 90o para quedar dándose la es-
palda ambas líneas moviéndose a un lado y a otro,
síempre con pasos laterales. En esta ocasión, aunque el
yuatpi se empeñaba en coordinar el sentido de despla-
zamientos de las dos líneas al unísono, no lo conseguía,
ya que cada línea se movía descompasadamente con
respecto a sus compañeras al no haber referencia visual
entre ellas.
18.2. letra del canto No registrada.
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Dpüo?io 2
Epito?io 3 Epüodio 4
Epüodio 5 Epüú;o 6
Epüo?io 7
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Notas
1 A pesar de ello, sí tomamos parte en el proceso ritual denomi-
nado caja pijojo, que tiene lugar en Sirapta con mot¡vo del na-
cimiento de los niñolas de esa comunidad, y que describire-
mos más adelante.
La masiria se emplea en el ritual del casha pisosa, aunque en
la demostración que nos hicieron en varias ocasiones lo susti-
tuían la mayor parte de las veces por tal los de platanero o pen-
cas de sapara (cocuisa), en donde las flechas se clavan bien.
Ef taf fo de masiria al ser más fino que la penca de sapara o el
tallo de platanero se quiebra antes; aunque todos se suelen
romoer antes de los 5 minutos de haberse iniciado el flecha-
m¡ento.
Circunstancia que obligaba continuamente a romper un nue-
vo tallo.
Esta sonrisa que no sabríamos descifrar si se debe a que nos
estaban haciendo una demostrac¡ón y por tanto un simulacro
de lo que se hace en el ritual, o porque realmente denota un
grado de satisfacc¡ón, que en todos los casos se produciría co-
mo señal de haber cumplido satisfactoriamente con la actua-
ción, no deja de ser una ¡nterpretación hecha por unos acto-
res (aunque los símbolos cobren un valor especial).
La danza se realiza en el lado desde el cual todos los hombres
han disparado sus flechas, y que por razones obvias debe si-
tuarse en un mismo plano, para evitar cruces de flechas y po-
sibles accidentes.
Como hecho excepcional, en Kanobapa vimos cómo emplea-
ban dos tambores que acompañaban el canto que producía el
grupo de hombres y mujeres, situándose ambas al margen de
los hombres que ejecutaban efectivamente la danza del casha
pisosa; no obstante, ésta es una s¡tuación del todo atípica que
se sale de la normalidad, y no tiene nada que ver con la tradi-
ción oue aún se mantiene.
Aunque sea ésta una danza simulada, a la pareja que vemos
en acción habría que unir como mínimo una tercera persona,
que acompañara como supuesto familiar del fallecido, ocu-
pando la última posición.
Una explicación detallada del ritual fúnebre u okatu se en-
cuentra en Acuña, A. (1998). Yu'pas. Quito: Abya-Yala.
Esta como ya hemos indicado también se sale de la norma,
em¡t¡endo frases y palabras en solitario al tiempo que golpea
con el machete el suelo o algunos objetos.
Para más información sobre el proceso ritual del cushe ver
Acuña, A. (199ü. Yu'pas. Quito: Abya-Yala.
Con motivo de que estas cosechas se pueden dar en un mar-
gen de tiempo no del todo preciso, debido a las diferentes re-
giones en donde se asientan los yu'pas, se puede 
.iustificar la
variabilidad en tales celebraciones rituales.
Ya casi se ha convertido en pieza de museo.
Debido a oue las danzas de las f¡estas del tomaire que tuvimos
ocasión de presenciar se e.jecutaban a partir del atardecer, de-
sarrollándose toda la noche hasta el amanecer; y no pudién-
dose grabar en consecuencia por la falta de luz, recurrimos en
ocasiones a la filmación de las demostraciones que los yu'pas
amablemente se prestaban a interpretar.
Ninguna de ellas era hermana, como puede parecer por el
apellido, el cual es adoptado por un gran número de personas
residentes en Sirapta. La primera fue autora de los cantos 1, 2,
6y 9; la segunda del 3,5, 10 y 11; la tercera del 4, B y 12;y
la cuarta del 7, 13 y 14.
Aunque durante la interpretación convenida en el salón se
quitaron el sombrero en algunas danzas, durante toda la re-
presentación realizada en la plaza lo tuvieron puesto.
En el ritual eran unas 6 u 8 madres sentadas espalda contra es-
palda en 2 bancos corridos que se situaban en el centro de la
acción.
En el ritual sacaron a todos los bebés, dando una o dos vuel-
tas completas alrededor de las madres.
En el ritual en vez del muñeco se hallaba una madre sentada
con su bebé en brazos.
Angel Acuña Delgado
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ConnEsPoNDENcrAS
SIGNIFICATIVAS DE LA ACCION DANCISTICA
En torno a una interpretación antropológica
3.1 . CorusroERAqoNEs
Grrurnnlrs
Como planteábamos en el capítulo 1 de "lntro-
ducción", esta investigación se inscribe dentro del mar-
co teórico de la "Etnomotricidad", es decir, de la cons-
trucción social y cultural del cuerpo en movimiento. Así
pues, nuestro propósito final trata de mostrar cómo y en
qué forma la actividad expresivo-motriz que supone la
danza yu'pa refleja su modo de ser cultural en un am-
plio espectrol .
En las sociedades igualitarias, de baja demogra-
fía, apegadas a la tierra y de tradición oral, el canto y la
danza constituyen a nuestro juicio un importante vehí-
culo de transmisión y adquisición de conocimientos, y
por extensión de construccíón cultural. A través de estos
medios los individuos se impregnan de los valores y sig-
nificados del entorno natural y social en donde habitan,
incluyéndose aquí no sólo los rasgos del propio grupo
de referencia, sino también las influencias foráneas que
son fruto de choques culturales; de este modo, la danza
y el canto en estas sociedades sirven al investigador so-
cial para comprender mejor los procesos sociales y cul-
turales en donde se hallan inmersos, en la medida que
'dichos procesos pueden verse reflejados en el ejercicio
práctico de la acción.
Las correspondencias significativas que se des-
prenden de todo ello se pueden establecer en un amplio
sentido: rasgos o comportamientos que derivan de la es-
tructura económica, de la organización social y política,
de las creencias y de los valores se pueden apreciar en
el desarrollo de las danzas.
Un objetivo fundamental de esta investigación es
el de poder comprobar en qué medida se pueden ver re-
flejados en la danza los mecanismos de transmisión y
adquisición de conocimientos de una a otra generación;
así como las influencias que los agentes exteriores pro-
vocan en la adopción de nuevos modelos de comporta-
miento. Esperamos poder ver así en la danza una forma
de expresión (y a veces de representación) simbólica de
la propia experiencia vivida colectivamente.
No obstante, lo anterior no implica que la danza
la incluyamos como parte de la estructura adaptativa de
la sociedad Yu'pa. Vista desde fuera, la danza yu'pa en
estos momentos la hemos considerado como un reflejo
simbólico del comportamiento cultural. Sin embargo,
en el discurso yu'pa no hemos encontrado suficientes
pruebas que nos hagan entender a la danza como una
forma o estrategia a través de la cual se desarrollen cier-
tas capacidades enfocadas hacia una mejor adaptación
al ambiente físico; e igualmente tampoco en el compor-
tamiento motriz hemos detectado algo parecido.
La danza, al igual que el canto, siendo practica-
da en la actualidad y de manera frecuente por un buen
número de yu'pas, por la carga expresiva y simbólica
que posee, constituye una buena herramienta para ver a
través de ella, al menos una parte ¡mportante de la es-
tructura adaptativa y de los mecanismos de ajuste que la
sociedad y la cultura yu'pa ha generado para encajar las
nuevas circunstancias en las que le toca vivir. En este
sentido, de las personas y los poblados enteros que no
participen de su práctica no se debe entender que ha-
yan perdido capacidad de adaptación ambiental y de
ajuste psico-social por ese motivo, sino que sencilla-
mente han perdido una manera más de expresión cultu-
ral.
Las danzas yu'pas en su diversidad, como ya co-
mentábamos en páginas anteriores, por ser consecuen-
tes en su práctica actual con el contexto en donde se ha-
llan inscritas, permiten hacer un análisis acerca de la
función y de la estructura que poseen; observándose en
ellas no sólo su función general o funciones específicas,
sino también la lógica interna que se deriva de sus eje-
cuciones, así como la simbología de sus formas coreo-
gráficas y de sus movimientos cinésicos individuales.
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Para destacar aspectos relativos a la función de la
danza se han tenido en cuenta las relaciones existentes
entre las distintas danzas y el contexto socio-cultural en
donde se insertan, el ambiente físico que las rodea, y los
agentes exteriores con los que mantienen contacto; así
como las relaciones entre los elementos que intervienen
en el desarrollo de las mismas.
De esa manera, hemos podido apreciar el senti-
do general que para los yu'pas poseen estas manifesta-
ciones de su cultura, ligadas, para aquellos que las man-
tienen vivas, a la reafirmación del sentimiento de per-
tenencia; y, como no, también hemos apreciado el sen-
tido particular que cada danza posee de acuerdo al ri-
tual en donde se halla presente, estableciendo así dife-
rencias entre la significación de unas y otras.
En suma, el diagnóstico acerca de la función o
funciones que detectamos en el ejercicio práctico de las
danzas yu'pas, ha tenido muy en consideración las im-
plicaciones que éstas poseen con el contexto, en un am-
plio marco, a través del cual cobran valor. Con esa ba-
se/ reconocemos en las danzas, entre otras cuestiones,
el hecho de constituir un significativo instrumento para
comprender los ajustes y reajustes a los procesos de
cambio social y cultural en los que está inmersa la so-
ciedad yu'pa; reflejándose en ellas las nuevas construc-
ciones del sentido de la realidad que se vienen produ-
ciendo, utilizando formas y significados, que, aún sien-
do novedosas, no han hecho perder los lazos con el pa-
sado, reactualizando y dándole vida a la propia tradi-
ción.
Hay que señalar que en este trabajo nos hemos
aproximado al mundo de la danza yu'pa desde muchos
ángulos: lo hemos observado desde un "enfoque perfor-
mático", necesario para saber discernir aspectos sobre
la eficacia de la acción simbólica realizada, así como
sobre su capacidad de ejecución, normalmente orienta-
da a un fin.
lgualmente lo hemos considerado desde un '/en-
foque ecológico", tratando de comprender si hay rasgos
en la danza que demuestren o al menos insinúen cómo
y en qué medida los yu'pas adaptan su comportamien-
to a las características ambientales del entorno en don-
de viven, destacando asimismo el papel y la significa-
ción simbólica que poseen ciertos elementos presentes
en las danzas y sustraídos del ambiente físico.
También se han procurado establecer correspon-
dencias entre las formas y significados de la danza con
una amplia gama de aspectos que pertenecen a la pro-
pia tradición cultural yu'pa, adoptando pues un punto
de vista que podríamos denominar "enculturativo", en
la medida que parte de la transmisión de conocimientos
de una generación a otra en el interior de la misma so-
ciedad. En esta línea hemos estado atentos a cómo se
hacen presentes en la danza ciertas manifestaciones li-
gadas a la organización del trabajo, las relaciones de gé-
nero, las relaciones de parentesco, la estructura de au-
toridad, las relaciones de poder, los valores, las creen-
cias, etc.; factores todos que entrarían básicamente den-
tro de tres parámetros culturales como son la "organiza-
ción económica", la "organización social y política", y
la "ideología y cosmovisión", los cuales influyen en ma-
yor o menor grado en la estructura y dinámica de las
danzas.
Todos esos factores sin embargo, debido a que en
el actual momento que atraviesa la sociedad yu'pa en su
proceso histórico, no sólo se transmiten y adquieren por
medio de la enculturación, sino que ex¡sten múltiples
interferencias que condicionan y conducen tal adquisi-
ción, también se han enfocado desde un punto de vista
"aculturativo", analizando cómo se recogen en las dan-
zas de una manera inconsciente, las consecuencias que
se derivan de la difusión cultural producida a través de
distintos agentes exteriores, que inciden de una manera
contundente en los cambios de comportamiento de es-
ta sociedad.
En esa línea, observamos cómo efectivamente
existen en las danzas que inscribimos dentro de la cate-
goría de tomaire, y también en las de caja pijoio, ele-
mentos simbólicos que muestran una clara influencia
misionera, criolla y de la política gubernamental, como
principales bastiones que inducen al cambio.
En suma, como se puede sospechar, todo nuestro
esfuerzo e interés se ha volcado en cómo hacer relevan-
te el "contexto" en el análisis simbólico de la danza, o
dicho de otro modo, cómo hacer coherente el análisis
simbólico o semiológico de la danza en base al papel
que ocupa el contexto.
Como se acaba de decir, son distintos los enfo-
ques y puntos de vista a los que se ha acudido Para Po-
der entender más de cerca el mundo de la danza YU'Pa,
como lenguaje de signos que es; pero, en cualquier ca-
so, el contexto ha sido siempre el telón de fondo bajo el
cual se han examinado los datos sustraídos de las dan-
zas, no fáciles de interpretar.
En sí misma y considerada aisladamente, la dan-
za yu'pa explicaría poco de la cultura en la que toma
cuerpo y se hai.e notar, por lo que, insistimos en que su
interpretación debe contar con el micro contexto habi-
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tualmente ritual en donde se recrea/ así como con el
macro contexto cultural que la envuelve. De este modo
ofreceremos detalles sobre el significado de las danzas
en cada uno de los rituales donde se insertan, destacan-
do el importante papel complementario que cumple en
estos acontecimientos para hacerles cobrar sentido; ha-
blaremos del papel que cumple la danza, acompañada
siempre del canto, como expresión lúdica del sentido
pragmático de la vida, estableciendo una clara corres-
pondencia con la dinámica societaria y con la adapta-
ción medio-ambiental; nos referiremos también a ella
entendiéndola como una forma de representación del
ciclo de vida de los individuos, sobre todo en lo que res-
pecta a las situaciones más críticas de la existencia: el
nacimiento y la muerte; analizaremos la corresponden-
cia dinámica que la danza posee como expresión y re-
presentación de los procesos de cambio social, reflejan-
do los resultados aculturativos motivados por influen-
cias exteriores; consideraremos igualmente el significa-
do de los diferentes elementos simbólicos diferenciados
que se utilizan en las danzas como implementos de las
mismas, los cuales hallándose ligados a la cosmovisión,
constituyen un soporte imprescindible para dar sentido
y coherencia interna a la acción; y, como no, interpre-
taremos la gestualidad y todo lo referente al papel que
juega la motricidad y en concreto la danza como forma
de tecnología corporal, utilizada para evocar un amplio
panorama de aspectos culturales.
Las danzas yu'pas dentro de los procesos rituales
donde tienen lugar contribuyen a reforzar sus respecti-
vos significados; de este modo la danza del casha piso-
sa ayuda afi¡ar con mayor intensidad el reconocimien-
to del recién nacido como miembro de la sociedad yu-
'pa; la danza del okatu sirve para preparar el camino a
la persona muerta en el supuesto viaje por el "más allá";
con la danza del cushe se le da gracias a Oseema por la
cosecha de maí2, utilizándose así como ofrenda por un
bien recibido; y las distintas danzas del tomaire contri-
buyen a reforzar la solidaridad grupal, poniéndose de
manifiesto el espíritu de compartición que trae consigo.
Por otro lado, todas estas modalidades de danza
poseen además otros significados que sobrepasan el
contexto ritual en donde se hallan inmersas, para evo-
car múltiples aspectos ligados a la vida cotidiana del
grupo y al sentir de cada cual. Ello se manifiesta de ma-
nera más acusada en las danzas que incluimos dentro
de la denominación de tomaire, en donde se puede
apreciar una enorme diversidad de significados, incluso
en el desarrollo de una misma danza, desvelándose así
el carácter polisémico, y no unívoco, que es preciso
atribuir a muchas de las ejecuciones observadas.
Reconociendo no obstante el sentido diferencial
que poseen las danzas en razón a los respectivos con-
textos rituales donde cobran vida, hay que reconocer
también que resulta una tarea complicada buscar una
función generalizadora que de manera recurrente se dé
en todas las danzas y se haga efectiva en sus practican-
tes.
En los relatos yu'pas que se refieren al pasado, la
danza la encontramos de manera constante unida a los
procesos rituales mencionados, formando parte de la vi-
da de las personas. Por los datos obtenidos de los infor-
mantes más ancianos, la vinculación que en el pasado
se tenía con la danza constituye a nuestro juicio un he-
cho reaf , que ayudaba a re(orzar el sentido de identidad,
en la medida que todos participaban de ella llegado el
momento, conv¡rtiéndose en un comportamiento gene-
ralizado.
Sin embargo en la actualidad nos encontramos
con que la danza no es practicada por todos los yu'pas,
siendo dicha dejación consecuenc¡a no sólo de la falta
de ocasiones, sino que en no pocos casos existe un cla-
ro rechazo sobre ella. También existe un amplio sector
que aún danzando esporádica u ocasionalmente a la
manera tradicional no manifiestan una fuerte atracción
por ella, siendo algo casi anecdótico en la vida de algu-
nos.
No obstante, aunque sean muy dispares los sen-
timientos que en la actualidad se pueden encontrar en-
tre los yu'pas en relación con su tradicional danza, se
hace preciso señalar que para un amplio sector de la
población la danza aún mantiene vigencia; desplazada
y prácticamente olvidada en el ritual fúnebre u okatu,
todavía se sigue llevando a cabo en el ritual agrícola o
cushe, y en el de nacimiento de un varón o casha piso-
sa, ampliándose ostensiblemente en formas dentro del
ritual de confraternización o tomaire. Para este sector de
población practicante, que se corrésponde normalmen-
te con los habitantes de las zonas más internadas en la
Sierra de Períjá, la danza pensamos que continúa te-
niendo un importante valor cultural, y sobre todo para
los más mayores debe seguir constituyendo una seña
más de su identidad, como parece que ocurría en el pa-
sado no lejano que ellos mismos vivieron.
Considerado globalmente, el sentido de perte-
nencia y de identidad que como yu'pa se puede obtener
en torno a la danza tradicional se mantiene actualmen-
te de manera ambigua. Además de aquellos que poseen
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una act¡tud indiferente hacia ella, reconociendo que
forma parte de su historia pero no reproduciéndola en
sus vidas; los que sí la recrean no son más yu'pas por
ello, aunque se sientan más identificados con su tradi-
ción. Si la danza para estos últimos constituye un lazo
de unión con respecto a las prácticas de sus antepasa-
dos, no debe servir de mucha ayuda para revitalizar el
sentimiento rJe identidad con los iguales de grupo en el
momento prrlsente, habida cuenta de que éstos no la
mantienen como una pauta arraigada y común.
Actualmente el proceso de construcción de iden-
tidad en la sociedad Yu'pa, lejos de ser uniforme, se ha-
lla marcado por una notable heterogeneidad. Las conse-
cuencias del choque cultural no han afectado a todos
por igual; la mayor o menor exposición a las influencias
de los agentes exíternos (misioneros, criollos y política
gubernamental fundamentalmente) en función del gra-
do de comunicación mantenido con éstos, ha provoca-
do una falta de homogeneización aculturativa, que se
aprecia no sólo en las prácticas más visibles de la cultu-
ra material, sino también en las relaciones sociales, en
la resolución de problemas, en las expectativas de futu-
ro, en la forma de valorar los acontecim¡entos, etc..
Si la vinculación que aún se mantiene con la dan-
za es propia de aquellos que más se identifican con la
tradición; la construcción de la identidad por parte de
otros se aleja cada vez más de dicha tradición, proyec-
tándose hacia fuera a fin de obtener lo antes posible una
imagen aceptable, que les permita llevar en el futuro
una existencia satisfactoria, dentro del proceso impara-
ble de integración en un colectivo social mayor al que
están abocados.
Sin entrar a valorar ahora las consecuencias de la
aculturación y transculturación, lo cierto es que desde
el punto de vista de la conformación de una identidad,
los yu'pas se encuentran ante un momento bastante in-
'definido, confuso y lleno de incertidumbre, el cual se
haya marcado por una doble tendencia: la centrípeta
que mira hacia adentro, recobrando la memoria históri-
ca y tratando de resistir y no erosionar más la propia
cultura, conservando aquello que puede ser útil para to-
dos; y la centrífuga que mira hacia el exterior y se ads-
cribe a los modelos que desde fuera se proponen como
exponente de progreso y bienestar para el futuro.
Para los yu'pas más impregnados por la tradición,
hay que tener en cuenta que los momentos rituales que
se recrean del pasado constituyen un poderoso medio
de interacción social en donde se intensifican y fortale-
cen las redes de conexión, se subliman los valores so-
ciales y se revitaliza el sentido de pertenencia a una ma-
nera común de ser y hacer. Como ya mencionábamos
en páginas anteriores, la soya (bebida fermentada), el
omaika(canto) y el tuviva (danza)se hallan indefectible-
mente presente en todo acontecimiento ritual, que se
desarrolle al modo tradicional de las generaciones pasa-
das y no muy lejanas en el tiempo.
Sin embargo, aunque estos tres elementos se ha-
yan asociados a la tradición, no tenemos suficientes
pruebas para demostrar que sean exclusivos de la cultu-
ra yu'pa, al no poseer un amplio bagaje de datos com-
parativos que permitan asegurarlo. Tenemos noticias de
que por proximidad territorial sus vecinos barí, wayú y
añú no participan de ello de la misma manera, pero ca-
bría preguntarse si no pudieran mantener parecido o si-
militud con las prácticas de sus muchos parientes cari-
bes (kariña, eñapa, mapoyo, pemón, yekwana, kapon,
yawarana, patamona, makushi, waiwai, etc.), o incluso
con las de otros grupos indígenas venezolanos, que aún
no perteneciendo a la familia etnolingüística Carilre, ha-
yan mantenido contacto por algún tiempo en el largo re-
corrido que histór¡camente han realizado desde el Alto
Orinoco (supuesto asentamiento originario) hasta su ac-
tual ubicación en la Sierra de Perijá.
Como ya hemos descrito, la "soya" posee unos
ingredientes y un modo muy concreto de ser elaborada,
que, aún existiendo la posibilidad de tener su replica en
otros grupos indígenas, no mitiga su fuerte arraigo como
práctica cultural yu'pa y por tanto como elemento de
identificación grupal propio de su tradición. Así se asu-
me y es lógico que así sea, aún existiendo como deci-
mos la posibilidad de que, en el amplio espectro que
ocupan las sociedades indígenas, no sea una práctica
única y estrictamente singular. A este respecto cabría
preguntarse ¿qué es realmente lo "propio"? v ¿dónde
empieza exactamente aquello que llamamos "tradi-
ción"? cuando nos referimos a un grupo social.
En el Diccionario Enciclopédico Espasa Calpe
(1987), la palabra "tradición" posee sintéticamente los
siguientes significados:
"Comunicación o transmisión de noticias, com-
posiciones literarias, doctrinas, ritos, costumbres,
hecha de padres a hijos al correr de los tiempos y
sucederse las generaciones".
"Noticia de un pueblo antiguo transmitida de es-
te modo".
"Doctrina, costumbre, etc., conservada en un
pueblo por transmisión de padres a hijos".
Se refiere pues a transmisión de conocimientos
antiguos del pasado al presente; pero, las 14 páginas
que el citado Diccionario dedica a la explicación de di-
cho término, siguen sin resolver la duda acerca del gra-
do de antigüedad que un comportamiento debe tener
para convertirse en tradicional.
Al margen de las definiciones académicas, en la
práctica cot¡d¡ana la cuestión no entraña tanta comple-
jidad para los usuarios del término, ya que en el lengua-
je corriente una persona se refiere a un objeto, idea o
comportamiento como tradicional (o moderno) en fun-
ción de la percepción que se tenga del mismo.
Hasta hace unas 5 décadas la sociedad Yu'pa ha-
bía recreado su tradición de generación en generación
con muchas menos interferencias que lo hace en los
momentos actuales, en donde los procesos de cambio
se suceden de una manera más intensa. Los legados cul-
turales de las generaciones precedentes son cada vez
más difíciles de mantener; adaptándose éstos a las nue-
vas circunstancias que les toca vivir. La tradición por
tanto se halla actualmente en un proceso dinámico de
continua reinterpretación, no permaneciendo inaltera-
ble.
Por otro lado, la concepción de lo que uno con-
sidera "propio" de su cultura parte igualmente de la per-
cepción personal. Los intercambios culturales no son
patrimonio de la época moderna, aunque en ella se den
de forma más acusada, por lo que con frecuencia deter-
minadas contingencias que se perciben como pertene-
cientes a un pueblo o a un lugar desde "siempre", obje-
tivamente pudieran no serlo tanto, y tener una implan-
tación 'forzada o haber sido fruto de préstamos entre
EruPos.
En cualquier caso, lo que más importa para este
trabajo son las consecuencias que se derivan de la per-
cepción que los yu'pas poseen sobre estas cuestiones.
Aplicando el principio de Thomas: "si una situación se
vive como real es real en sus consecuencias"; y las con-
secuencias que se desprenden del reconocim¡ento y res-
peto de lo que es tradicional y propio, tiene que ver con
la reafirmación de la identidad de ser yu'pa; reafirma-
ción de la que, como ya hemos apuntado antes, no to-
dos participan, difuminándose en otros casos dicha
identidad en la adscripción a modelos que, importados
desde fuera, poseen un elevado grado de persuasión por
encarnar el denominado "progreso".
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Esta misma reflexión se puede aplicar al conside-
rar el "canto" yu'pa. En este caso diríamos que su ento-
nación y su estilo es fácilmente distinguible del canto de
otros pueblos indígenas (yekwana, pemón, wakenai,
wayú, yanomami, hoti, warao, wothuha, guajibo, pia-
roa, guajiro), como hemos tenido ocasión de compro-
6ar2.
Sin embargo no podríamos afirmar categórica-
mente que sea exclusiva de la cultura yv'pa, ya que no
abarcamos todo el campo para establecer comparacio-
nes y cabría por tanto la posibilidad de que se hubiera
dado algún tipo de difusión en el pasado que posibilita-
ra su transmisión; o bien la casualidad hubiera genera-
do paralelismos o convergencias en el desarrollo de es-
ta forma de expresión, que la hiciera cobrar sentido en
otros grupos humanos al igual que ocurre entre los yu-
'pas. Siendo por tanto "el sentido" la clave que determi-
na en última instancia la implantación de este tipo de
manifestación cultural, aunque sea difícil que se dé una
replica idéntica del canto yu'pa en otro grupo étnico, no
deja de ser posible y por tanto la duda no queda del to-
do despejada.
En cualquier caso, el canto constituye una clara
seña de identidad para aquellos que pretenden reafir-
marse en la tradición y no perder los lazos con el pasa-
do de su grupo; no así para aquellos otros que delibera-
damente aspiran a crear un punto de inflexión con di-
cho pasado.
Otro tanto así podríamos decir que ocurre con la
"danza", la cual se ejecuta siempre unida al canto; aun-
que ello no sucede a la inversa, pudiéndose entonar
cantos sin necesidad de que se dance.
Como ya hemos comentado, en estos momentos
se mantiene un solo modelo de danza para el casha pi-
sosa, otro para el okatu, otro para el cushe, y muchos (B
concretamente registrados en nuestro trabajo) para el to-
maire, así como para el caja pijojo. De los tres primeros
modelos podemos decir que los yu'pas los asocian a las
prácticas de sus antepasados, con las cuales efectiva-
mente no todos pretenden identificarse (en especial los
jóvenes residentes en el pie de monte en contacto per-
manente con la sociedad criolla); y es por ello que la
evolución ha hecho que entren progresivamente en de-
suso, especialmente la relativa al okatu. Sin embargo,
en las practicadas con motivo del tomaire se puede
apreciar un cambio evidente si comparamos la actuali-
dad con lo que acontecía hace un par de generaciones
atrás habiéndosele incorporado muchas formas nuevas
en lo que respecta a la estructura y dinámica coreográ-
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fica, así como a los movimientos cinésicos individuales,
que nos permiten atribuir a este "macro-modelo" la ca-
tegoría de "abierto".
Ello nos hace comprender asimismo que, dentro
del espectro que ocupa la danza yu'Pa, no todos los
modelos (aquí definidos) poseen la misma capacidad de
cambio y reajuste a la nueva realidad; mientras unos (el
okatu, casha pisosa, cushe) van desapareciendo, otros
(tomaire, y en cierto modo el caja pijojo) se modifican
poseyendo una mayor vigencia que los anteriores.
En cualquier caso, lo que nos interesa significar
aquí por el momento, al margen de la mayor o menor
vigencia de los modelos de danza, es el carácter inva-
riable que posee el "paso" como denominador común
de todas ellas.
Como ya hemos referido, no contamos con sufi-
cientes datos para afirmar con rigor la exclusividad de
ninguno de los modelos de danza yu'pa; no sabemos
con certeza que los citados modelos no tengan su repli-
ca, o al menos cierta similitud, con danzas pertenecien-
tes a otros grupos indígenas, los cuales le hayan dado o
encontrado en ellas un sentido parecido. Sin embargo,
al margen de esa incógnita, si tenemos que escoger un
rasgo que se repita en todos los modelos de danzas, en
su amplia diversidad, no dudamos en que éste sea el
"paso" . Sea cual sea la estructura coreográfica y los mo-
vimientos cinésicos individuales que se produzcan en
las distintas danzas, en todas ellas se efectúa el mencio-
nado "paso tradicional" marcando una ligera genufle-
xión de una pierna (la derecha habitualmente) y mante-
niendo apoyos muy cortos, con el correspondiente
acompañamignto de todo el cuerpo.
Cabría rnencionar algunos otros rasgos motrices
detectados en las danzas que se repiten en la mayor par-
te de ellas, tales como los desplazamientos de avance y
retroceso, o el giro de cintura a uno y otro lado, pero
ninguno es tan común como el "paso"; lo que hace de
él una característica fundamental de la danza yurPa, y
un elemento clave para distinguirla como tal entre otras
que eventualmente se le pudieran parecer.
La constancia con la que se produce tal gestofor-
ma contrasta sin embargo con su falta de significado es-
pecífico. No fueron pocos los informantes interrogados
sobre el sentido que poseía el paso en l'a danza, pero la
pregunta quedó repet¡das veces sin respuesta, no atribu-
yéndosele ninguna significación concreta. ¿qué quiere
ello decir?
El hecho de no encontrar respuestas en el discur-
so yu'pa sobre el significado y papel que posee el cita-
do paso, de no encontrar imágenes o motivos culturales
con los que poder asociarlo, nos lleva a pensar que su
significado se encuentra difuminado en el desarrollo de
la danza, haciéndose relevante si se contempla a la mis-
ma en su conjunto.
Vista desde fuera, la danza yu'pa en sus distintas
manifestaciones se puede concebir como un sistema ex-
presivo-motriz cargado de sentido comunicativo y com-
puesto por un conjunto de elementos ¡nteractuantes
(movimientos cinésicos, paralenguajes, ...). Por el carác-
ter de sistema que le atribuimos, para que el conjunto
de partes interrelacionadas que componen su desarrollo
coreográfico mantengan unidad, apreciamos en el paso
el elemento que sirve de enlace, de hilo conductor de
todos los movimientos, a través del cual el conjunto ad-
quiere coherencia interna. Desde esta perspectiva en el
paso se detecta el elemento matriz de la danza yu'pa, el
sustrato de todo el sistema a través del cual se organiza
su estructura y dinámica.
El paso ocupa un papel conexionante que enlaza
toda la trama de gestos, movimientos y desplazamientos
que componen el texto dancíst¡co; es en definitiva el
elemento básico y estructurador de la danza, que por su
peculiar forma de ejecución, uniforma la fisionomía de
la danza yu'pa en su amplia diversidad.
Estamos, pues, ante el elemento más distintivo de
la danza, aquél a través del cual se puede identificar
una danza como yu'pa (con un margen de error razona-
ble, en la medida que pueda existir la posibilidad de te-
ner su replica en otro u otros Srupos que no conoce-
mos). Apoyándonos en ese dato podemos ver cómo en
otras danzas y bailes populares (no sólo indígenas) con
cierta raigambre en la tradición, existe una determinada
gestoforma, centrada bien en el paso, en el movimiento
de manos o de brazos, en el movimiento de caderas o
de tronco, en la forma de los desplazamientos, etc., a
través de la cual unas se distinguen de otras, o al menos
adquieren un sello peculiar; ello ocurre igualmente en
las danzas y bailes clásicos, así <.r¡mo también en los
modernos que se ajustan a ciertos Patrones fijos de mo-
vimiento.
En esta línea, el caso yu'pa podemos incluirlo co-
mo muestra dentro de una concepción teórica de carác-
ter general (a la vista de lo que ocurre en otros muchos
casos situados en distintos contextos), que se sostiene en
la idea de que en las danzas suelen existir ciertos rasgos
o gestoformas que les imprimen a las mismas un carác-
ter distintivo; pudiendo éstos rasgos también constituir-
se en los elementos articuladores de sus correspondien-
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tes estructuras y dinámicas a las cuales les administra
unidad interna.
El paso de danza cumple así en el caso yu'pa con
dos funciones que podríamos considerar como externa
e interna. La función externa estaría comprendida en el
carácter distintivo que posee, haciéndose la danza por
medio de él reconocible desde fuera como yu'pa; mien-
tras que la función interna se hace notar en el sentido
estructurador que mantiene dentro del sistema, ligando
y dándole coherencia al conjunto expresivo-motriz.
Por otro lado, además de ser el "paso" la pauta
común que siguen tanto las danzas que se ajustan estric-
tamente a la tradición (caso de las practicadas con mo-
tivo del casha pisosa, okatu o cushe), como las que in-
corporan elementos modernos (circunstancia que acon-
tece en las practicadas con motivo del tomaire)i pode-
mos hablar de pautas diferenciales entre la tradición y la
modernidad, en lo que respecta a la estructura y diná-
mica que se hallan presente en las danzas que entran
dentro del tomaire, diciendo que el modelo tradicional
(o antiguo) de danza tiende a ser individualista (se sue-
le danzar en solitario) y autocondicionado (es el propio
danzante el que se impone los límites del movimiento);
mientras que el modelo moderno, o mejor aún el tradi-
cional actualizado, tiende a ser colectivista (se suele
danzar en grupos más o menos numerosos) y heterocon-
dicionado (ajustando cada cual sus trayectorias y gesto-
formas a la coreografía general de la que todos partici-
pan y han de seguir). Estas pautas se adecúan al diferen-
cial modo de vida que los actuales yu'pas mantienen
con respecto a los antiguos de hace tan sólo un par de
generaciones atrás.
Otro rasgo a tener en cuenta son los "temas" fijos
que se refieren en las danzas del casha pisosa, okatu y
cushe, en sintonía con la unicidad de tales modelos; y
los temas variables que se resaltan en las danzas del to-
maire, ígualmente en sintonía éstas con la multiplicidad
de formas que se presentan en las mismas. Es en esta úl-
tima categoría de danza (relativa al tomaire) en donde
pensamos que se puede apreciar con más claridad y de-
talle los cambios que se están sucediendo en el grupo,
ya que es aquí donde casi exclusivamente se van incor-
porando elementos nuevos, resultando como decimos
un modelo abierto de danza, que ofrece pruebas de
cuales pueden ser las inquietudes y tendencias del gru-
po en cada momento. No obstante, es preciso insistir en
que, mientras en los modelos cerrados de danza practi-
cada en el casha pisosa, okatu y cushe la repetición de
los gestos es lo que predomina, en la danza tradicional
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(antigua) del tomaire se puede apreciar una mayor liber-
tad de acción individual que en lals practicada/s en la
actualidad: diversas en sus formas (existen muchas) pe-
ro repetitivas en su ejecución (cada una se desarrolla en
torno a la replicación de un único patrón de movimien-
tos).
Teniendo en cuenta que los rituales celebrados
con ocasión del nacimiento de un varón, de la muerte
de una persona, o de la primera cosecha de maíz de la
temporada no cambian en el significado que se desea
evocar, la danza que acompaña a estos acontecimientos
tampoco lo hace. Mientras que en los rituales festivos y
recreativos de confraternización los significados que se
evocan/ alusivos mayormente a la dinámica social, son
diversos y cambiantes con los tiempos, lo cual se halla
en consonancia con las danzas que forman parte inte-
grante de la fiesta como expresión popular.
En cuanto al carácter de los grupos de danza,
existen "roles" definidos en cada caso. Lo más significa-
tivo que a nuestro juicio se produce en este sentido, es
el papel diferencial existente entre distintos sexos. Tan-
to en la danza del casha pisosa, como en la del okatu y
la del cushe, el hombre ocupa una posición y represen-
ta un papel diferente al de la mujer, si cabe más desta-
cado al situarse en un primer plano de la acción. En el
casha pisosa él representa la valentía y la protección de
la familia, flechando a la masiria, y ella la crianza del
recién nacido, sujetando a éste entre sus brazos. En el
okatu él transporta al muerto a su espalda y ella le pre-
para y limpia el camino hacia el "más allá" con el ma-
chete. En el cushe ambos transportan el preciado maíz
en un cesto a sus espaldasr p€ro siempre él delante de
ella llevando la iniciativa.
También en las danzas del tomaire se puede apre-
ciar un papel diferencial entre los sexos, llevando siem-
pre (salvo excepción) la iniciativa el varón cuando los
grupos son mixtos (excepto cuando éstos son niños y
hay alguna mujer mayor); y existiendo con frecuencia
un diferente tratamiento entre varones que entre varón y
mujer, cuando se realizan acciones por parejas al mar-
gen del grupo.
Existe por lo demás en las danzas del tomaire una
persona que lleva la iniciativa en las evoluciones coreo-
gráficas que, al margen de su posición social en el gru-
po, es quien mejor conoce la danza y más repertorio
puede ofrecer; aunque en los muchos casos observados,
si no coincidía con la máxima autoridad de la comuni-
dad (el cacique), sí era normalmente una persona, hom-
bre o mujer (si el grupo es mixto o tiene niños), enérgi-
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ca, con iniciativa en la vida diaria y con dotes para la
dirección, por lo que de alguna manera en la danza se
podía apreciar también el prestigio y las dotes de las
personas para el liderazgo.
Por otro lado, la "decadencia" de unas danzas y
la "vigencia" de otras denota el grado de aceptación y
rechazo del grupo con respecto a ellas y a lo que signi-
fican.
Como forma de expresión no verbal y vehículo
de comunicación, la danza yu'pa puede entenderse en
esencia (no en grado) tan importante o casi tan impor-
tante como la misma lengua hablada, de cara a la crea-
ción de vínculos de identidad. Pero si tan relevante es la
danza como manifestación cultural, por qué entre los
yu'pas unas formas, como las empleadas en el okatu,
decaen; y otras, como las utilizadas en el tomaire, se
mantienen, incluso cobrando a veces más vigencia.
Evidentemente nada permanece inmutable para
siempre en la vida de los pueblos; todo cambia/ estan-
do el ritmo y selección de tales cambios en función de
las múltiples circunstancias que a cada colectivo le to-
ca asistir. En el caso yu'pa, el hecho de que algunos mo-
delos de danza hayan decaído mucho, en especial la
que se corresponde con el ceremonial fúnebre u okatu,
y se encuentre al borde de la desaparición, puede obe-
decer a múltiples factores de orden social, político o
ideológico, que hagan cambiar la mentalidad de este
pueblo; sin embargo, de todos ellos, sospechamos, en
base a las entrevistas realizadas y a la experiencia vivi-
da, que la influencia misionera en la región se convier-
te en la causa decisiva de tal dejadez, cambiando asi-
mismo las formas del funeral. De ello nos ocuparemos
más adelante.
La nueva realidad yu'pa y la inevitable conviven-
cia que deben mantener con otros grupos y agentes so-
ciales está haciendo que antiguas prácticas culturales
vayan dejando de tener función, al no encajar en ese
lenguaje común al que están abocados en el proceso de
integración dentro de un "modelo de sociedad abierta".
Por tal motivo, y de la misma manera que unos compor-
tamientos están cayendo en el olvido (caso de la danza
del okatu); otros se reacomodan (caso de las danzas del
tomaire) a nuevas situaciones, incorporando formas que
le hagan cobrar sentido en el presente sin perder la con-
tinuidad con el pasado; mientras que otros totalmente
novedosos (caso del baile del ballenato)también se es-
tán asimilando, fruto del diálogo permanente que se
mantiene con la sociedad criolla, acaparando cada vez
más terreno en los hábitos de las nuevas generaciones
que marcarán el futuro yu'pa.
En cualquier caso, sólo el tiempo nos dirá si la
tradición viva se irá haciendo un hueco, recreando nue-
vos modelos que les permita ajustarse a los nuevos tiem-
pos sin perder totalmente las raíces, o si esta tendencia
hacia lo foráneo se consolidará desplazando por com-
pleto, en este caso todo el folklore dancístico, quedan-
do el mismo descontextualizado de la vida diaria del
grupo, y siendo rescatado, sólo momentáneamente, del
olvido histórico, mediante la presentación de un modo
aproximado y no fiel, dentro de los escenarios, como
mera muestra de lo que en un tiempo pasado fue. Por la
experiencia de otros pueblos que han pasado por simi-
lares situaciones a la de los yu'pas, esta segunda alter-
nativa se ha convertido en la más común.
Hechas estas consideraciones de carácter gene-
ral, a continuación exponemos el análisis e interpreta-
ción de los datos obtenidos sobre las danzas, ordenado
en sintonía a como se ha presentado la descripción de
las mismas, para facilitar su comprensión. Comenzate-
mos, pues, por la danza practicada con motivo del cas-
ha pisosa, seguiremos por la danza fúnebre realizada en
el okatu, continuaremos con la danza de fertilidad o
prosperidad agrícola del cushe y concluiremos con el
largo repertorio de danzas que se integran dentro de la
categoría de tomaire. También nos referiremos a las
danzas del caja pijojo desarrolladas en Sirapta como
una muestra de excepción, que, aún estando orientadas
a los recién nacidos, reúnen unas características muy
distintas a las que posee la danza tradicional de casha
pisosa empleadas para estas ocasiones, reflejándose en
ellas, entre otras consideraciones, el alto grado de crea-
tividad que poseen los yu'pas.
3.2. Arr¡nllsls E INTERpRETAcIoN
INDIVIDUATIZADA DE LAS
DnNzns Yu'pns
3.2.1. Danza para casha pisosa
Esta danza actúa como parte y complemento del
rito de paso que constituye el casha pisosa, a través del
cual se reconoce al varón recién nacido como miembro
de la sociedad Yu'pa. No obstante, en paralelo a este re-
conocimiento, el rito en general y la danza en particu-
lar posee la función de inculcar un valor fundamental
cual es la "valentía". Ser valiente, no tener miedo a na-
da ni a nadie es para los yu'pas un rasgo de la persona-
lidad al que con frecuencia se refieren, como se des-
prende de las conversaciones y relatos que tuvimos oca-
sión de escuchar. A través de este rito y de la danza que
lo acompaña se trata de sustantivar dicho valor utilizan-
do para ello una serie de elementos simbólicos que más
adelante comentaremos.
La valentía se puede entender como un mecanis-
mo adaptativo que les permite afrontar con más posibi-
lidad de éxito, el sobrevivir dentro del contexto ambien-
tal y socio-cultural en donde habitan.
Este valor consiste en afrontar con firmeza y de-
cisión una serie de peligros, se aplica a las agresiones
que procedan del propio entorno (especialmente al en-
frentamiento con animales salvajes), así como a las que
provengan de sus congéneres (ya sean yu'pas o watías).
Esta segunda situación ha estado muy presente en el pa-
sado reciente del grupo, el cual se hallaba cargado de
constantes escaramuzas y enfrentamientos violentos
que se saldaban frecuentemente con la muerte de algu-
no. Los combates a arc¿vos que se realizaban por pare-
jas, o el abrirse el abdomen deliberadamente con la
punta de la flecha hasta dejar ver un intestino, son de-
mostraciones que los hombres hacían de su fortaleza y
valentía, retando a los enemigos sin miedo a la muerte.
Sin embargo, este atributo, que no es exclusivo
del varón, aunque el rito que lo exalta se le aplique só-
lo a é1, notamos que se debilita un tanto cuando es pre-
ciso encarar circunstancias poco tangibles, relativas a la
esfera de lo sobrenatural. No obstante, más que miedo,
la actitud que se mantiene con los espíritus, con los su-
puestos seres que habitan en el más allá, es de respeto
y consideración, cuidando las normas para no cometer
ningún error o sacrilegio que les haga soportar determi-
nados maleficios. lgualmente se mantienen las distan-
cias con aquellas personas (hombre o mujer) que por al-
gún motivo ha adquirido fama de hechicera o de trans-
mitir el mal de ojo.
De cualquier modo, aparte de estos casos consi-
derados como peligros potenciales de los que hay que
cuidarse y a los que no hay que temer si se han dispues-
to las medidas adecuadas, por regla general el yu'pa res-
ponde ante cualquier adversidad de manera serena y di-
ligente, controlando la situación y evitando el descon-
cierto.
Volviendo al casha pisosa, en el preámbulo de la
danza en sí misma, el flechamiento que el hombre u
hombres realizan sobre la planta de masiria hincada en
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el suelo es el primer rasgo del que se pueden derivar al-
gunos significados.
El hombre u hombres que se disponen a danzar,
flechan en varias ocasiones el tallo de dicha planta has-
ta cortarlo totalmente, momento en el cual comienzan
los movimientos de danza descritos en el capítulo ante-
rior. Esta primera parte simboliza de algún modo una es-
pecie de desafío a algo o a alguien, pero ¿por qué es la
masiria la planta elegida para el flechamiento?. Lamen-
tablemente no obtuvimos respuestas muy convincentes
cuando formulábamos tal pregunta; sin embargo, por las
características de la planta sospechamos que se debe al
hecho de que su sabia es irritante para la piel, produ-
ciéndose un gran escozor con su contacto. La irritación
que produce la planta podría conectar simbólicamente
con el coraje que muestra quien le dispara, el cual se
presenta públicamente con ánimo aguerrido y capaz de
afrontar riesgos; como se desprende de las palabras y
gritos exaltados que emite, de la mirada, del rostro y los
amagos desafiantes del cuerpo, y de los gestos como la
palmada en la nalga que se produce cuando la flecha da
en el sitio pretendido, indicando que se ha hecho bien.
Asimismo el flechamiento de la masiria sólo por los
hombres supone también la eliminación de peligros, de-
jando simbólicamente el terreno expedito cuando la
planta se rompe; momento en el cual las mujeres entran
en acción.
J. Armato (informante de Tukuko) nos decía al res-
pecto que "la masiria simboliza el cuerpo del enemigo",
el cual es flechado para evitar el riesgo que supone te-
nerlo cerca.
Los hombres a partir de ahí, sin perder de vista a
la planta, la cual señalan con el arco, danzan delante de
las mujeres, lo que nos viene a indicar desde un punto
de vista proxémico que ocupa una posición protectora
y defensiva de la familia; las mujeres por su parte se
mantienen detrás de los hombres sujetando una de ellas
al recién nacido, posicionándose así como responsables
de la protección y mantenimiento de la prole.
La gestoforma corporal y la expresión facial se
muestra serena en este transcurso, tanto en los hombres
como en las mujeres hasta el final; momento en donde
los hombres de nuevo presentan una act¡tud desafiante
y agresiva ante la masiria a quien increpan con gestos y
palabras, mientras las mujeres permanecen estáticas. Es-
te hecho nos sugiere de nuevo una manera de advertir e
intimidar a los potenciales peligros que simbólicamente
se desprenden de la planta. Clobalmente se puede en-
tender como una especie de conjuro para evitar el mal
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(en sentido genérico) y reclamar prosperidad para el re-
cién nacido.
La pintura facial denota también el papel diferen-
cial que poseen hombres y mujeres en esta danza. Los
hombres al ir tiznados de negro simbolizan la agresivi-
dad, el coraje y la valentía de la que deben hacer gala;
mientras que las mujeres con los dibujos rojos que se
practican de formas lineales, sinuosas y circulares, ma-
nifiestan estar viviendo un momento festivo3.
Otro elemento que como la masiria posee un
enorme valor lo constituye el menüre cargado con ma-
saya que los hombres llevan sobre la espalda durante la
danza. La masaya obtenida de los nidos de avispa sim-
bolizan claramente la valentía de la persona que lo por-
ta/ por la dificultad y riesgo que entraña su consecución;
e igualmente es la expresión de valentía, lo que refleja
la administración de masaya al recién nacido, que se le
pretende infundir por medio del hombre que socialmen-
te destaque en la asunción de tal valor.
El hecho de tener que ser varón (con el cordón
umbilical ya desprendido) para poder participar como
anfitrión en el rito de paso que constituye el casha piso-
sa, nos hace pensar en la distinta consideración que los
yu'pas ofrecen a los dos sexos. Más que un ejercicio de
discriminación sexista, el rito en general y la danza en
particular constituye, a nuestro juicio, como ya mencio-
nábamos anteriormente, la exaltación de un valor muy
concreto que no debe faltar a ningún yu'pa y que debe
estar presente de manera esencial, aunque no exclusiva-
mente, en el hombre, por motivo de supervivencia del
grupo; habida cuenta del carácter bélico que a juicio de
los informantes poseía la vida cotidiana en el pasado.
Según el relato de J. Armato (informante de Tuku-
ko) las mujeres y los hombres durante esta danza inter-
pretan el "canto del tigre" 
-jaguar, en realidad-, el cual
se defiende al sentirse herido y mata hasta morir él mis-
mo. A través del canto y la danza se pretendería infun-
dir el espíritu del "tigre" 
-jaguar- al recién nacido, su
fortaleza y su valor.
Al margen de la danza tradicional yu'pa practica-
da con motivo del casha pisosa, y dejando un parénte-
sis abierto para las danzas desarrolladas en el caja pijo-
io de Sirapta como hecho de excepción dentro de esta
categoría de danza para el recién nacido, que tratare-
mos al final, es preciso destacar también la variante de
este modelo de danza que realizaron tres mujeres y un
joven de Tayaya ante la iglesia del Tukuko, la cual se
desvía notablemente de la considerada como tradic¡o-
nal. En esta variante moderna las formas gestuales que
se ofrecen constituyen una clara representación de
aquello que se quiere transmitir y que evidentemente se
refiere a un bebé: los movimientos pendulantes con bra-
zos flexionados junto al pecho representan el acto de
mecer; así como el agacharse y levantarse señalando
con la mano el suelo hacía alusión al tamaño de un ser
que con el paso del tiempo crece de tamaño. De este
modo, sin olvidar la carga expresiva que se desprende
de las expresiones faciales y los movimientos cinésicos
individuales, esta variante de danza para recién nacido
es fundamentalmente representativa de un discurso que
se pone de manifiesto a través de la dinámica de los mo-
vimientos corporales realizados grupalmente. Ello, pu-
diendo ser considerado en estos momentos como anec-
dótico, habida cuenta de no ser usual, se hace significa-
tivo como una posible avanzadilla del cambio que en
este tipo de danza, tan singular en su forma tradicional,
se puede ir dando para hacerla digerible a un público
no yu'pa con el que inevitablemente se verán involucra-
dos, utilizando códigos simbólicos más fáciles de enten-
der por estar ligados a una experiencia común.
3.2.2. Danza para okatu
Sobre el ritual mortuorio encontramos en el rela-
to de los informantes diversas formas de ser realizado,
aunque todas ellas con un mismo hilo conductor; sin
embargo, al igual que ocurre con el ritual festivo para el
recién nacido, para el okatu tan sólo existe una forma
de danza, como ya fue descrita en el capítulo anterior.
Entre las características de los participantes (los
cuales pueden variar en su número), destaca el hecho
de que, quien toca el ayibu y alavez carga el cadáver
debe ser pariente próximo de éste, al igual que la mujer
que golpea con el machete el suelo o ii'r objetos que
encuentra a su paso; lo cual pone de manifiesto la im-
portancia de la familia más directa en la vida de las per-
sonas. Al hacerse responsable de acompañar al falleci-
do en su último viaje, se demuestra igualmente la estre-
cha vinculación que se mantenía con é1, y por extensión
el apego que los integrantes <ie las familias con paren-
tesco próximo se tienen entre sí, con las consecuencias
que ello supone en la articulación de la vida social: co-
munitaria y tribal.
Los elementos simbólicos que se manejan en es-
ta danza evocan la intención de conectar con el "más
allá". El lúgubre sonido del ayibu ya es suficientemente
sugerente de la acción que se desencadena, sonido car-
gado de misterio y profundidad, que ayuda a que la
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mente se sosiegue y transporte al tiempo mítico. Según
).M. )uárez Toledo (1978:73) el sonido del ayibu "sim-
boliza la voz del muerto". J. Armato (informante de Tu-
kuko) nos decía por su parte que su sonido "imita el
llanto de un perro, de un paují|, de una culebra, etc.",
de animales en general que acompañan al muerto.
El hecho de que antes fuera fabricado con hueso
humano (tibia o fémur), siendo poseído tan sólo por
aquellos hombres que sabían tañirlo, y ahora se realice
fácilmente con tallo vegetal (na'pak), estando al alcan-
ce de cualquiera que lo sepa fabricar, perdida así la pro-
hibición impuesta en el pasado de no ser utilizado nada
más que dentro del ritual prescrito, nos hace pensar en
un desplazamiento en la fabricación y uso de tal instru-
mento.
El uso del machete también contiene una carga
simbólica importante; la mujer que golpea con esta he-
rramienta el suelo y los diversos objetos que encuentra
viene a significar una manera de preparar el camino del
muerto (el cual habrá de pasar el río que lo transporte al
"más allá"), dejándolo simbólicamente expedito de obs-
táculos y limpio de maleza para que no se pierda. Al
mismo tiempo que la mujer golpea con el machete,
emite palabras y frases cargadas de rabia por la pérdida
de un ser querido, mostrándose impotente ante tal he-
cho, como se puede apreciar también en la expresión
del rostro; ésta persona, además, desempeña un papel
catárt¡co, haciendo que la emoción contenida y el mal
ánimo, no sólo de ella sino del grupo que en ella se pro-
yecta, salgan fuera de sí, sirviendo pues como válvula
hidráulica a través de la cual se libera la tensión acumu-
lada por el acontecimiento sufrido.
La cara pintada de negro del hombre que porta el
cadáver es también una señal de luto; el color negro se
emplea en los momentos de guerra (o enfrentamiento
violento) v de muerte.
Por otro lado, el hecho de que la persona que
carga el fardo funerario y toca el ayibu sea hombre y la
que golpea con el macheJe mujer, nos pone también en
evidencia la posición ;os papeles sexuales en el de-
sarrollo del ritual en base a la danza que representan: el
hombre ocupa la posición principal, es el encargado de
anunciar la muerte y transportar al fallecido hacia el
otro mundo ocupando simbólicamente su lugar; mien-
tras que la mujer se encarga de prepararle el camino,
misión no poco importante pero menos relevante que la
anterior.
El hombre, tanto en el rito y danza fúnebre del
okatu; como en el rito y danza de nacimiento o casha
pisosa (donde entra en escena antes que la mujer, fle-
chando la masiria, colocándose luego delante de ella en
el transcurso de la danza, y haciendo que ésta conclu-
ya cuando él mismo termina, emitiendo sonidos agresi-
vos); como también en el rito y danza del cushe con
motivo de la primera cosecha de maíz (en donde siem-
pre va delante de la mujer en el rodeo que se le da a la
vivienda, entrando a la misma antes que ella), acapara
la iniciativa en su ejecución, lo cual representa a nues-
tro entender llevar la dirección en la dinámica social de-
sarrollada en el terreno público o comunitario.
La disposición lineal (en fila no del todo recta)
que ocupan los danzantes dan la impresión de marcar
el rumbo, de dirigirse a algún sitio concreto; el hecho de
que existan algunas personas (en mayor o menor núme-
ro), normalmente familias próximas al muerto, que va-
yan detrás del " ayibu" y del "machete", ocupando el ca-
dáver la primera posición, constituye un homenaje a la
persona que perdió la vida, despidiendo al cadáver y
acompañando simbólicamente a su espíritu en el viaje
que deberá realizar hacia el "más allá". La asistencia en
estos actos de personas sin parentesco con el fallecido,
señala igualmente una deferencia y un gesto de apoyo
sentimental hacia los familiares de éste.
La danza en sí misma no posee mucho más de
particular, siendo los elementos simbólicos apuntados
los que le dan sentido fúnebre; el paso tradicional por
su parte es el que le da carácter de danza y no de mero
cortejo funerario.
Es esta una danza muy poco practicada en la ac-
tualidad, aunque aún se mantiene en algunos puntos de
Perijá. El ritual mortuorio tradicional ha experimentado
un notable retroceso por la influencia misionera, hallán-
dose casi en el olvido a nivel práctico; los funerales de
ahora en la mayor parte de los casos se ajustan bien a
los preceptos católicos o simplemente a un enterra-
miento sin más, seguido de una o dos noches de velato-
rio a base de trago de soya, cuando no de ron.
En el simulacro de danza fúnebre (nada adaptado
a la realidad) que representaron tres mujeres, un hom-
bre y un joven de Tayaya junto a la iglesia del Tukuko
(descrito en el capítulo anterior), siendo algo casi impro-
visado, se compuso un escenario con una secuencia de
acciones que con ese valor de información que se ob-
tiene a través de la espontaneidad de los actores, se de-
jaba notar algo así como la muerte de la tradición: los
trazos de cultura material que una mujer mostraba arro-
dillada en el suelo siendo acompañada por unos pasos
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de danza, y el canto fúnebre resultaba ser muy sugeren-
te en ese sentido.
La danza pxa okatu se halla, pues, casi extingui-
da al igual que dicho ritual; no existiendo en este caso
un proceso de sincretismo en la forma dancística: el
cambio supone sencillamente su pérdida u olvido.
Sin embargo, al margen de la danza y del ritual
tradicional del okatu propiamente dicho, el cual se ha-
lla en franca decadencia, muy probablemente por no
sintonizar en su forma con el sepelio cristiano difundi-
do por los misioneros, cuya influencia ha sido decisiva
en este sentido; se hace preciso destacar la vigencia que
en la actualidad aún poseen los mitos relacionados con
la vida después de la muerter 1z con el proceso de tran-
sito hacia ese "otro mundo". A este respecto copiamos
un texto escrito en la revista "Venezuela Misionera,
1994,574:101-102'y reproducido por A. Setién acer-
ca del perro que ayuda al difunto a pasar el río que li-
mita el paso al "más allá".
"Un yukpa murió. Al atamsha muerto, un perro lo es-
taba esperando allá.
Dijo el perro:
- ¡Ajá! eres tú. Sí, tú me pegabas siempre. -Así habló el
perro-
El hombre decía:
- ¡Rápido! ¡Rápido! -llorando--
Después de un largo rato vino el perro por el agua na-
dando.
- ¡Agárrese de la oreja! 4ijo el perro-.
- ¡Tú me pegabas! Pero vamos.
Y por el agua se fueron nadando. Llegó otro muerto y
dijo:
- ¡Perrito! ¡Perrito! ¡Perrito!
Y el perro lo aganó te lo pasó; así como agarra y pasa
a los niños que mueren: El perro dice:
- Por la oreja, agárrame por la oreja. Y los lleva, los lle-
va y los pone allá. Y llegó otro muerto ...
Contaba mi papá que los atamsha lo habían visto.
- ¡Usted no! ¡Usted me tenía rabia y me pegaba!
- dijo el perro-. ¡Vea como pasa sólo el agua!
¡Tu oreja! ¡Tu oreja! 4ecía sólo el hombre-...
Los atamsha y los perros eran así, eso contaba mi pa-
pá". (1996: 204)
Este, como otros mitos, permanecen aún vivos en
la memoria colectiva de muchos yu'pas, mostrando po-
seer una mayor capacidad de aguante que el ritual tra-
dicional prescrito; en este caso para simbolizar el trán-
sito al mundo de los muertos. Podemos comprobar que
en esta ocasión no se ha cumplido la formula de que el
ritual mantiene actualizado al mito, el cual a su vez ha
descrito al primero; ya que mientras el mito se ha man-
tenido sin cambios (al menos significativos), el rito ha
cambiado sustancialmente su forma de ejecución, ajus-
tándose más al discurso dominante de la iglesia.
3.2.3. Danza para cushe
En la zona lrapa esta danza constituye práctica-
mente en sí misma el ritual en cuestión, ya que no exis-
te mucho más.
Sin duda su función es la de dar gracias a Osee-
ma pot los bienes agrícolas recibidos, reservando una
fecha al año para recordar el mito y revitalizarlo con la
práctica ritual.
La diversidad de formas com(, ios informantes
nos relataban este ritual (haciendo variar las fechas de
celebración, el número de participantes y la disposición
de los mismos) nos hace pensar en la libertad o auto-
condicionamiento existente por parte de los actores pa-
ra su puesta en acción, la cual es de suponer que se lle-
va a efecto según la experiencia práctica de cada cual.
En los extremos del ejercicio ritual se hallan por un la-
do la forma familiar y austera de la zona lrapa, en don-
de danza un hombre y una mujer en torno a su propia
vivienda, en la cual finalmente entran; y por otro, la for-
ma comunitaria y recargada de Sirapta que, aunque no
se halle presente la danza, acapara mucha más expec-
tación por parte de propios y ajenos, entrañando un pro-
ceso más elaborado e intenso que la anterior.
Centrándonos en la zona lrapa, el simbolismo
que posee este tipo de danza en su conjunto tiene que
ver con la prosperidad agrícola, y concretamente del
maí2. El hecho de ser la propia vivienda de la familia el
entorno en donde se desarrolla la danza, y el hecho de
darle la vuelta y entrar en ella cargando un menüre de
maíz sobre la espalda, puede venir a significar por un
lado el destino de la producción agrícola: el hogar fami-
liar; y por otro lado el reconocimiento del papel protec-
tor del recurso agrícola para la subsistencia familiar. Evi-
dentemente, dentro de los productos agrícolas es el
maíz al que se le rinde culto, recordando a Oseema co-
mo personaje mítico al que se le debe su cultivo.
La importancia del maíz en la cultura yu'pa es al-
Bo patente; con la carga mítica que conlleva, hay que
destacar el hecho de ser el producto agrícola más culti-
vado, junto con el plátano, siendo sembrado a veces en
exclusiva ocupando una zona al margen del conuco fa-
miliar en donde existen diversidad de plantas comesti-
bles; es el único producto alimenticio que se almacena
(en silos), no procediéndose del mismo modo con las le-
guminosas que igualmente se podrían conservar por un
tiempo sin que se deterioren; es el único producto agrí-
cola que siembra la mujer; constituye la base de la soya
(bebida fermentada de gran importancia en los momen-
tos rituales y festivos); y existen distintos preceptos que
dictan cómo debe ser comido y con qué se debe acom-
pañar.
El maí2, cuya importancia en las sociedades indí-
genas ya ha sido reseñada por autores como D. W. Lath-
rap (197O), B. Meggers (1971), D.R. Cross (1975), o A.C.
Roosevelt (1980) (cfr. por Junquera, C. 1995:83), no só-
lo ocupa un papel primordial en las poblaciones estrati-
ficadas y demográficamente importantes para que se de-
sarrollen en la zona fluvial (Roosevelt, A.C. 1980, cfr.
por Junquera, C. 1995: 83), dado su gran valor nutritivo
y su capacidad para dar de comer a muchos, sino que
también en las poblaciones reducidas y de baja demo-
grafía posee una importancia crucíal, siendo un produc-
to clave para evitar hambrunas, así como para propiciar
actitudes solidarias entre los miembros y familias que
integran el grupo, cuando la producción en alguna de
elfas es excedente. Las celebraciones del tomaire, o fies-
tas con soya son una muestra de ello.
Si decimos que la función principal del rito, y por
inclusión de la danza, es dar gracias por un bien recibi-
do, ello se debe a que la fecha de su práctica coincide
con la primera cosecha de maí2, y no con su siembra;
sin embargo, también pudiera encerrar un significado
paralelo cual es el de pedir prosperidad para el futuro,
demandando que las cosechas venideras sean satisfac-
torias. En cualquier caso/ se conmemora un aconteci-
'miento en donde la danza se manifiesta como una for-
ma de expresión, ofrecida a la memoria del mito que se
recrea.
En la forma más simple relatada por los informan-
tes, fa cual parece ser la más usual en lazona lrapa, son
sólo los cabezas de familia los que ejecutan la danza: el
hombre y la mujer. Esto nos viene a indicar que son só-
lo los máximos responsables de la vida familiar los que
realizan el ritual, y por tanto los que se encargan de re-
producirlo año tras año para asegurar una vida próspe-
ra a la familia.
La tradición oral dicta que la dejación del ritual
prescrito coloca a los implicados en una situación
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arriesgada, expuestos a sufrir cualquier desastre, y no te-
ner asegurado el sustento por su falta de generosidad y
compromiso con el ritual.
También es significativo el orden de colocación
que siguen: el hombre delante de la mujer; lo cual nos
indica, como en otras ocasiones, la jerarquía que se si-
Bue en la toma de decisiones, que en este caso se adop-
ten en lo que respecta al cultivo agrícola.
En relación con el atunja 
-aerófono utilizado en
Sirapta para esta ocasión, y también en la zona lrapa pa-
ra acompañar en ocasiones la danza-, J. Armato (infor-
mante de Tukuko) nos contaba que fue éste un instru-
mente entregado por Oseema a los yu'pas, diciendo que
"siempre que recogieran los primeros frutos de la cose-
cha es preciso tocarlo".
Sobre él tenemos que observar, en cuanto a las
melodías que se realizan y al sonido que emite, con un
tono especialmente grave y profundo, que induce a
pensar en algo lejano y misterioso; siendo así un instru-
mento musical que encaja muy bien con el ambiente y
estado de ánimos que se pretende crear, trayendo a la
memoria los ecos del pasado.
3.2.4. Danza para tomaire
Si en las danzas practicadas con motivo del cas-
ha pisosa, del okatu, o del cushg los cambios sufridos
en su desarrollo con respecto a lo que se considera tra-
dicional han sido insignificantes, reduciéndose ostensi-
blemente la frecuencia de su práctica, la cual ha venido
a menos; y en lo que respecta a la del okatu, casi a ex-
tinguirse; las danzas practicadas con motivo del tomai-
re o fiesta de confraternización han experimentado un
alto grado de diversificación y cambio con respecto a
las que eran propias de un par de generaciones atrás. Es-
ta circunstancia nos quiere hacer ver que en esta cate-
goría de danzas es donde se puede apreciar con mayor
claridad la realidad actual del mundo yu'pa; es aquí
donde se refleja de un modo más fiel la capacidad crea-
tiva, las expectat¡vas, los valores, las vicisitudes que po-
seen los yu'pas, así como el impacto sufrido por influen-
cias exteriores, siendo un buen indicador del grado de
aculturación individual y grupal.
Dentro de los rituales festivos que denominamos
tomaire, realizados siempre por iniciativa de alguna fa-
milia que invita a su comunidad y a veces a conrunida-
des vecinas a tomar soya y divertirse cantando y dan-
zando, existe una enorme cantidad de formas de danzas
que denotan en primer término la gran capacidad in-
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ventiva que posee el pueblo yu'pa; inventiva y creativi-
dad que connota una serie de aspectos ligados a su mo-
do de ser, los cuales nos aproximan a la comprensión de
su comportamiento social y cultural en amplios senti-
dos.
De todo el repertorio de danzas que tuvimos la
ocasión de ver en los distintos tomaire a los que asisti-
mos, podemos hacer una primera clasificación o dife-
renciación entre ellos diciendo que
a. por un lado tenemos a los que danzaban al
modo más tradicional, esto es: individualmente o cogi-
dos por parejas, marcando el paso tradicional y con un
cuenco de soya en las manos que ofrece continuamen-
te a los demás (ya no se lleva en la otra mano el arco y
las flechas como en el pasado).
b. Por otro lado tenemos a los que desplegaban
un amplio repertorio de formas dancísticas con las más
variadas coreografías y movimientos, que, según nues-
tra observación englobamos en 8 modelos.
c. Y por último tenemos a aquellos que dejando
de lado la danza y el canto yu'pa, bailaban al ritmo del
ballenato, siendo ésta la forma que evidentemente más
se aleja de la tradición.
Antes de entrar en el análisis e ¡nteroretación de
los distintos modelos de danza registrados en el trans-
curso de nuestro trabajo de campo, merece prestar algo
de atención a las diferencias de sentido que el moderno
ballenato pudiera poseer con respecto a la más y menos
tradicional danza yu'pa, así como al sentido que poseía
la danza yu'pa más antigua y genuina.
Ambos modos de moverse llevando un cierto ritmo o
compás -danza yu'pa y ballenato- poseen un claro
componente socializador; en ambos casos se da lugar al
contacto y a la comunicación por el movimiento, com-
partiendo un tien'po y un espacio colectivamente. No
obstante, la diferencia sustancial entre la danza yu'pa y
el baile del ballenato (criollo-colombiano) está por un
lado en la superior carga sensual que se da en el segun-
do caso. El ballenato entraña una mayor libertad de mo-
vimientos, aunque apoyados en un modo peculiar de
mover la cadera que lo distingue; con este patrón abier-
to, los que lo practican pueden dar cuenta de su destre-
za motriz, y de su personalidad, mostrándose de un mc¡-
do muy atractivo ante el sexo opuesto al que no sólo se
le permite mirar sino también tocar y coger. El baile se
convierte en muchos casos en una excusa para estable-
cer los primeros contactos, para dejarse ver y hacerse
valer.
Ese componente sensual no se puede decir que se
halle ausente de la danza yu'pa, y prueba de ello son los
muchos conflictos, peleas y suicidios que se han produ-
cido debido a los celos provocados por la participación
en la soya y en la danza. Sin embargo, el potencial sen-
sual de las personas, que no tiene por qué ser mayor
ahora que antes, se halla mucho más restringido o limi-
tado que en el caso anterior, por existir estereotipos que
marcan el ritmo y la forma de los movimientos. Cierta-
mente estos estereotipos o modelos de movimiento t¡e-
nen vital¡dad, es decir van surgiendo variantes y mode-
los nuevos conforme pasa el tiempo, pero hasta el mo-
mento no apreciamos en sus formas ninguna que se
pueda colocar a la misma altura sensual del ballenato,
siendo una poderosa razón el hecho de que ese ritmo
hace mover la parte del cuerpo que mayor carga sensual
posee: la cadera; parte que por otro lado en la danza
tradicional se mantiene bastante fija o rígida.
La libertad individual de movimientos es otra di-
ferencia destacable entre el ballenato y las danzas yu-
'pas más recientes en donde todos se atienen al corte
coreográfico establecido. La iniciativa personal se ve li-
mitada pues en favor de la estética de movimientos gru-
pales que se crean. Curiosamente la evolución de la
danza tradicional yu'pa apreciamos que ha hecho au-
mentar las formas coreográficas (movimientos grupales)
de un modo notable, notándose ahí la capacidad crea-
tiva del grupo; pero ha disminuido la capacidad de mo-
vimiento individual de los participantes, al estar sujetos
éstos a los citados m<¡delos coreográficos. Este es un da-
to que no puede pasar desapercibido puesto que bus-
cándole una explicación y situándolo en su contexto
cultural, podemos apreciar que en la vida cotidiana los
yu'pas poseen un modo de vida menos individualista y
libre con respecto al pasado, ya que la vida comunita-
ria del presente exige la uniformación del compofta-
miento sobre ciertas pautas de conducta; así como por
otro lado han surgido nuevos márgenes de maniobra en
el modo de subsistencia y en la vida cotidiana. Todo
ello de un modo general se ve reflejado en la danza pro-
pia del pueblo yu'pa: individualizada o personalizada
en el pasado y colectiva en el presente.
Antiguamente cada uno danzaba a su aire, de
manera independiente, sujetando el cuenco de soya en
una mano como compañero, que a la vez servía de ex-
cusa para acercarse a alguien y tener contacto con él/e-
lla dándole de beber, a lo cual se respondía recíproca-
mente. La soya unía dentro de la danza a las personas
que se movían libremente por el espacio; pero al tiem-
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po que la soya servía para confraternizar a unos podía
servir también de motivo de discordia para otros como
de hecho sucedía. Para prepararse ante estas situacio-
nes/ unas veces previstas y otras imprevistas, los hom-
bres portaban sus armas (arco y flechas) en la otra ma-
no, y de este modo estar preparados a la defensa o a la
ofensa. Las mujeres, según cuentan los informantes,
danzaban, bien separadas con el cuenco de soya en la
mano, o bien unidas entre ellas, mostrando así su mayor
acercamiento entre sí, su mayor grado de dependencia
y su mayor homogeneidad ante la vida. El hombre por
su parte al danzar solo con la soya y las armas, mostra-
ba así su mayor independencia y libertad, a la vez que
peligrosidad y fiereza. La valentía y la fuerza se mostra-
ba cuando se daban situaciones de conflicto abierto los
cuales se resolvían mediante arcazos en la cabeza, pin-
chándose con "paletilla" (punta metálica de flecha), fle-
chándose, o autolesionándose con flecha, como símbo-
lo esto último de reto a la muerte y al dolor físico.
Los símbolos de la soya y las armas que portaba
el hombre yu'pa antiguo cuando danzaba, significaban
pues la paz y la guerra respectivamente: con la soya se
conseguía el acercamiento hacia el otro u otra, en tono
de amistad y disposición positiva; mientras que las ar-
mas ocupaban un papel disuasorio, manteniéndose un
cierto distanciamiento o desconfian za con su presencia;
pudiéndose utilizar como el único elemento para resol-
ver conflictos y consecuentemente para mantener el or-
den dentro del desorden.
La Ttigua danza yu'pa, libre e independiente en
gestos y c.intos (cada uno entonaba su propio canto), so-
bre todo en Jos hombres y algo menos en las mujeres,
las cuales podían danzar bien en grupo o independien-
temente; con respecto a la danza yu'pa actual, grupal y
liderada, con mezcla de hombres, mujeres y niños/as;
reflejan la evolución en la forma de vivir: más uniforme,
pacífica, comunitaria, coeducativa, dependiente y acul-
turada ahora que antes (no hay que olvidar que la utili-
zación del pañuelo y otros objetos, así como determina-
dos gestos han sido adquiridos de la sociedad criolla).
Los cambios en la estructura y dinámica de las danzas
reflejan entre otras cosas los cambios que el propio gru-
po ha ido incorporando en su sociabilidad.
Y si se compara la danza yu'pa actual con el mo-
derno ballenato u otro ritmo criollo u occidental se
aprecia que el grado de libertad y sensualidad del se-
gundo es superior al del primero, lo que denota también
dos formas de entender la vida. No obstante habría que
añadir, que si la sociedad criolla es más permisiva en los
apetitos carnales que la yu'pa, no es más libre. En este
caso la libertad de movimientos que se puede dar al bai-
lar ballenato (dentro de su patrón gestual) se puede jus-
tificar en base a la idea que se desprende de una frase
citada por R. Linton, euien decía que
"las llamadas sociedades libres no son en realidad
sino aquellas sociedades que estimulan a sus
miembros para que expresen su individualidad en
cosas de poca importancia, aceptables desde un
punto de vista social, pero que al mismo tiempo
obligan a los miembros a vivir entre innumerables
reglas y prescripciones, haciéndolo tan sutil y ca-
balmente que no lo notan" (cfr. Maestre, J. 1974:
2s7-2s8)
La sociedad yu'pa actual está copiando a su ma-
nera el modelo de justicia criollo (cárcel, policía, mul-
tas, etc.) y por ello está coartando excesivamente la li-
bertad individual de cada cual, ya que en muchos casos
se imponen sanciones de un modo bastante arbitrario;
pero al margen del nivel comunitario, que es donde se
dan estas circunstancias, en el nivel familiar y personal
los yu'pas siguen sintiéndose libres. Sin embargo, el he-
cho de que el plano comunitario tenga más poder que
el plano personal puede hacer que ese sentido de liber-
tad yu'pa vaya cambiando con el paso del tiempo, y se
vaya introduciendo, como es de suponer, en los valores
de la sociedad criol la; o al menos, lo que es más proba-
ble, vaya mezclando éstos con sus valores tradicionales.
De hecho y ciñéndonos sólo a la danza, en la juventud
tiene cada vez más peso específico el baile y las cancio-
nes criollas (ballenato sobre todo) que las que forman
parte de su tradición.
El poder de atracción del modelo de vida criollo
a muchos niveles persuade cada vez más a los jóvenes
yu'pas, desplazando al modelo tradicional; captándose
más adeptos especialmente en aquellos lugares en los
que se imparte la educación formll y oficial que parte
del Estado, aunque ésta sea bilingüe. Ello se aprecia per-
fectamente en sus danzas; los jóvenes y las personas
que viven en zonas que se hallan sometidas a una ma-
yor presión tienden a bailar más ballenato que danza
yu'pa en los tomaire, existiendo una diferencia notable
con respecto a los mayores y personas que habitan en
zonas más aisladas de la Sierra de Perijá.
Aclarada nuestra posición en algunos extremos
relativos a la danza y el baile que se presentan en las
fiestas de tomaire, vamos ahora a interpretar los 8 mo-
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delos de danza destacando algunos detalles de las va-
riantes incluidas en cada uno de ellos.
El carácter representativo que nosotros le atribui-
mos a la danza, como lenguaje que es, se hace difícil
apreciarlo siendo yu'pa, ya que para ellos las danzas (en
el tomaire al menos) son normalmente una sumatoria de
gestos que poseen valor estético, pero sin un significado
explícito (salvo excepciones).
Las coreografías se repiten una y otra vez, no co-
mo una representación teatral sino como una forma de
expresión ajustada a un patrón que en algún momento
alguien ideó y le dio vida. Nuestra tarea ahora consisti-
rá en componer todo el puzle de significados adecuán-
dolos a su contexto.
1. Formación en cadena
Esta formación que es la más repetida de todas, y
podríamos decir que constituye la estructura básica de
la danza yu'pa, dado que la mayor parte de ellas co-
mienzan así, tiene como primera lectura el sentido de
unidad y cohesión que supone el que todos/as se hallen
unidos/as por las manos formando una cadena humana.
En esta unidad se incluyen hombres, mujeres, niños y
niñas sin distinción alguna, aunque el hecho de que ha-
bitualmente los varones se hallen conectados a un lado
de la cadena en bloque sin intercalar mujeres entre
ellos, y las mujeres hagan lo mismo no intercalando va-
rones entre ellas, hace pensar en una ordenación sexua-
da de la vida colectiva en donde los hombres y las mu-
jeres mantienen sus distancias, existiendo más proximi-
dad entre las personas del mismo sexo; sin embargo, el
hecho de encontrar a veces intercalamientos de sexos
nos hace ver asimismo que esto no es una pauta fija si-
no más bien un hábito.
El avance y retroceso continuado formándose
.una línea sinuosa, dado que no todos lo hacen al mis-
mo tiempo, nos induce a pensar en las tareas rutinarias
que se mantienen en la vida cotidiana, que, aunque to-
dos realizan, cada cual las lleva a cabo con un ritmo
propio, lo cual hace que en la dinámica diaria se apre-
cie diversidad de situaciones observando las ocupacio-
nes de unos/as y otros/as.
Por otro lado, un rasgo muy repetido en este mo-
delo de danza como es la aproximación y separación de
un extremo con respecto al otro y viceversa, plegándo-
se y desplegándose la cadena a uno y otro lado, nos da
a entender la idea de interacción grupal que, a pesar de
las distancias que separan a veces a unos/as y otros/as,
no se pierde jamás. Constituye éste un Sesto de acerca-
miento de todos con todos que hace suPerar las distan-
cias físicas entre ellos; la cohesión se expresa pues no
sólo por la unidad de cada cual con los que se mantie-
nen cerca de uno, sino también por el deseo de mante-
ner los lazos con los que se sitúan en la distancia. Cuan-
do los varones y las mujeres ocupan los lados opuestos
de la cadena, circunstancia que resulta habitual, esa
idea de acercamiento para mantener vivo los lazos ha-
bría que inscribirla en el terreno sexual, es decir los va-
rones, al igual que las mujeres, aunque mantengan más
confianza entre los de su mismo sexo, desean mantener
vínculos de amistad y buena relación con los del otro
sexo para que la dinámica del grupo se desarrolle con
armonía y sin rupturas.
En la variante 1 se puede apreciar cómo de los 9
integrantes del grupo los dos únicos niños se colocan en
cada uno de los extremos de la cadena, dirigiendo los
desplazamientos de aproximación y separación de un
extremo al otro y viceversa, denotándose así el lideraz-
go que desde pequeños van asumiendo los varones, los
cuales no se suelen dejar guiar en grupo por las féminas
cuando ellos tienen la opción de hacerlo.
Ese mismo detalle se puede apreciar en la varian-
te 3, en donde son los hombres los que se colocan en
ambos extremos, liderando los desplazamientos de ple-
gamiento y desplegamiento de la cadena a uno y otro
lado. Sin embargo, en la variante 4, una mujer recién
llegada en el transcurso de la danza ocupó uno de los
extremos por unos momentos llevando la iniciativa en
el movimiento, lo cual hace ver que las normas se ma-
tizan, no existiendo pautas fijas de comportamiento si-
no regularidades dentro de un margen más o menos fle-
xible (según el caso) de maniobras.
En la variante 3 el canto es acompañado por el
sonido del tambor, aunque no se hallen en sintonía; co-
mo pudimos comprobar en muchas ocasiones no se tie-
ne destreza en el manejo de este ¡nstrumento musical ni
se hace sonar de manera acompasada con la danza, por
lo que encontramos aquí un primer elemento no arrai-
gado en la tradición, seguramente adoptado a través del
contacto con la sociedad criolla, aunque la fabricación
sea propia y mantenga una cierta singularidad en los
materiales con que se elabora.
En las variantes 5, 6, y 7 se pueden apreciar dos
estructuras dancísticas paralelas; al mismo tiempo dan-
zan por un lado un grupo de jóvenes mujeres siguiendo
la coreografía que marca la líder, y por otro danza indi-
vidualmente una mujer mayor llevando una rama ador-
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nada en su extremo superior. Con esa disposición, y co-
nociendo la identidad de los practicantes, se aúnan ahí
dos épocas distintas en el desarrollo de la danza yu'pa:
las jóvenes representarían la época más modern a; y la
mujer mayor, sin que su ejecución fuera fiel reflejo de la
mantenida en el pasado, representaría la tradición más
antigua.
Por los desplazamientos realizados pareciera que
la tradición supervisara a la modernidad en el desarro-
llo dancístico, al pasar la mujer mayor continuamente
por delante del grupo de jóvenes en recorrido de ida y
vuelta. Por otro lado el ob.ieto vistoso que ésta lleva en-
tre las manos (a modo de estandarte), sin que pudiéra-
mos obtener una respuesta clara sobre su significado al
preguntar a algunos informantes, pensamos que pudie-
ra servir para hacerse notar y no pasar desapercibida
con respecto a las evoluciones coreográficas del grupo.
De hecho así ocurría cuando subía el tono de su canto
y emprendía un desplazamiento moviendo circular e in-
sistentemente la vara larga adornada muy por encima
de la cabeza.
En la variante B, el recorrido que se produce por
parte de todo el grupo de danzantes hacia la canoa de
soya, supone un manifiesto reconocimiento de éste co-
mo eje de la fiesta, propiciadora del encuentro social y
vehícufo de comunicación. La soyat como ya hemos co-
mentado en el capítulo anterior es un elemento indis-
pensable en el desarrollo de los rituales ceremoniales y
festivos que los yu'pas realizan, convirtiéndose siempre
en el centro de atención de todos los participantes.
Por último, en la variante 9 notamos una buena
dosis de improvisación en los desplazamientos espirales
que se produjeron, haciendo rotar a la cadena sobre sí
misma por su parte anterior y posterior. Se notaba inde-
cisión por parte de la mayoría de los integrantes del gru-
po/ pero la participación de la líder hizo que la dinámi-
ca de movimientos fuera fluida. En todo momento la
mujer que lideraba el grupo fue marcando las trayecto-
rias a seguir y corrigiendo algunos defectos de ejecu-
ción cuando se producían. En este caso el papel de la lí-
der fue imprescindible para conducir al grupo, dado
que éste parecía no saber qué hacer (daba la impresión
de estarse improvisando o inventando los desplaza-
mientos); y no fue ni mucho menos la única ocasión en
la que la líder ocupaba un papel tan directivo y desta-
cado, normalmente en las danzas existían siempre una
o dos personas que conocían mejor el repertorio que el
resto de compañeros/as y por tanto asumían la iniciati-
va de dirigir. Tal circunstancia nos conecta también con
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la cotidianeidad en donde el papel del yuatpa se hace
imprescindible en muchos casos, sobre todo cuando
surge la duda en el grupo y más aún el conflicto. La dan-
za siempre es dirigida por iniciativa de una o dos perso-
nas, al igual que ocurre en la vida cotidiana para articu-
lar de manera efectiva las voluntades del grupo.
2. Formación en cadena con actuaciones añadidas
Este modelo podemos considerarlo como una ex-
tensión del anterior, ya gue parte de su misma estructu-
ra básica; no obstante, las actuaciones que se produje-
ron a partir de ella le daban a la danza una cierta singu-
laridad, constituyendo como modelo diferenciado el
que registra más diversidad de formas.
Haciendo un repaso de lo más destacado en ca-
da variante diremos lo siguiente: en la variante 1 tene-
mos la acción de intercalamiento sistemático durante el
desplazamiento que todas/os produjeron sobre sus com-
pañeras/os; y las palmadas en el pecho que quien se in-
tercalaba daba a las/los integrantes de la alineación
cuando se hallaba frente a ella/él en su segundo recorri-
do. Ambos gestos los asociamos con la intención de in-
teracción y amistad colectiva que se pretende. En el pri-
mer recorrido (ver descripción) además del acto de in-
tercalarse entre las/los compañeras/os, girando 1800 pa-
ra adoptar la misma orientación, se van dando palma-
das, lo cual constituye un signo de alegría y festejo al ir
ocupando una posición al lado de todas/os las/los que
forman el grupo; también el giro nos induce a pensar
que la/el que se intercala se preocupa por adoptar la
misma orientación que el resto, lo que llevado al plano
simbólico pudiera suponer la misma perspectiva o vi-
sión del mundo. En el segundo recorrido que todas/os
ejecutan se acompañan además los desplazamientos
anteriores con el toque del pecho cuando se pasa por
delante de cada cual; este gesto evoca sin duda una
muestra de afecto hacia el otro o la otra, un sentimien-
to de aprecio y solidaridad que se hace extensivo a to-
dos, sin fisuras, ya que todos se combinan con todos en
la danza sin distinción de sexo o edad.
En la variante 2 nos llama la atención el segui-
miento de un orden en el emparejamiento con quien
ocupa la posición de solista (el que dirige), que se co-
rresponde con el orden de colocación en la cadena, co-
menzándose por un extremo y terminando por el otro,
lo cual ocurre casi siempre en las danzas en donde se
requiere la participación individual de sus integrantes.
Por tanto es el criterio posicional el que se adopta para
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demandar el concurso de cada cual, no existiendo pri-
vilegios en función del sexo o la edad por ejemplo. Es-
to no tiene mayor trascendencia, al ser una forma de or-
denar al grupo, no obstante, y, aunque sea una observa-
ción casual, en lo cotidiano suele ocurrir lo mismo
cuando se trata de ofrecer o demandar algo de cada
uno; el orden que se sigue no suele tener en cuenta si-
tuaciones de privi legio.
También llama la atención la acción que realiza
el cantante solista (director) de cubrir con el sombrero el
recipiente con soya que lleva en una mano; éste es un
gesto inequívoco de protección de algo que se aprecia
y se desea preservar de cualquier agresión que le pudie-
ra sobrevenir. El elevado valor social que posee la soya
justifica esa intención de protección.
La dinámica general de esta danza es ¡nteresante
en su conjunto por la simbología que encierra; el dan-
zante solista es el que dirige los emparejamientos que él
mismo efectúa por orden de colocación en la cadena, y
asimismo lleva a la pareja cogida del hombro a llenar el
recipiente de soya, lo pasea por delante de la cadena y
le da un rodeo a la misma. Esta dinámica, repetida con
todos/as posee connotaciones claramente afectivas; a
través de ella se da a entender que el líder (en otro con-
texto el yuatpa o jefe) trata a todos/as por igual (inde-
pendientemente del sexo o la edad), administrándoles
uno por uno algo que como la soya posee un alto valor
cultural; asimismo el valor de dicho producto s. sustan-
tiva por los recorridos lineales delante de la cadena y
envolvente en torno a ella, que la pareja efectúa dando
muestras cada cual de asumir el citado valor cultural de
la soya. 
.
En la variante 3 se puede observar por su parte
una actitud diferencial del líder hacia los hombres con
respecto a las mujeres y niñas: si con los primeros se da
un emparejamiento saliendo de la cadena y sujetando
ambos el pañuelo marcando el paso tradicional; con las
mujeres y niñas la líder y a su vez danzante solista se
coloca frente a cada cual por unos instantes estirando el
pañuelo delante de cada una por encima de sus cabe-
zas. Estos gestos parecen ser un signo de protección pa-
ra mujeres y menores, y de alianza para los hombres,
dado que la posición que se adopta con ellos da a en-
tender una relación de igual a igual. Esfas apreciaciones
coinciden con lo que ocurre en la vida cotidiana, en
donde las mujeres y los niños/as son protegidos/as por
los hombres que adoptan ese papel, siendo igualmente
un hombre el que invariablemente lidera al grupo.
La variante 4 es al igual que otras tantas reflejo
del sentido igualitario y solidario del grupo. En esta oca-
sión dos niñas que danzan en solitario van sacando su-
cesivamente a cada uno de los integrantes de la cadena
con quienes se emparejan frente a frente, sujetando un
pañuelo entre las manos. Este pañuelo sujeto a 4 manos
es un símbolo de compartición; y el hecho de que sean
todos/as los que salgan de la cadena para danzar delan-
te de ella por parejas, denota el reconocimiento de ca-
da uno/a sin distinción, ocupando todos/as por un mo-
mento el papel protagonista, el que más destaca o el
que está más a la vista.
Esto que decimos acerca del protagonismo indi-
vidual se aprecia con más claridad en la variante 5, en
donde cada integrante de la cadena danza delante de
ella en solitario estirando un pañuelo entre las manos.
En este caso habría que decir también que además del
reconocimiento grupal de todos y cada uno de sus
miembros, sin discriminación entre ellos, el pañuelo de
la danzante solista representa de algún modo la obra de
cada cual, que se muestra públicamente al grupo sin te-
mor.
En la variante 6 se refleja a nuestro juicio el pa-
pel que posee el líder como director del grupo; en este
caso se da un cambio total de ubicación del grupo de
danzantes alineados, por mediación del danzante solis-
ta (líder), quien uno a uno va cambiando de posición.
La lectura que podemos hacer de esta secuencia de ac-
ciones tiene que ver con el poder del yuatpa o jefe de.la
comunidad para dictaminar asuntos que afectan a to-
dos; en este supuesto cambio de residencia decidido
por el jefe, se ha cuidado de gue todos pasen a la nue-
va situación ordenadamente, respetando la colocación
de cada uno, y todos mantengan también la misma po-
sición relativa con sus compañeros/as, aunque se cam-
bie la orientación.
Es significativo que en estas danzas como en la
vida diaria se funcione normalmente en bloque, lo que
comienza haciendo uno lo hacen finalmente todos, o lo
que al principio recibe uno lo reciben al final todos.
Las variantes 7 y B, aunque se desarrollaron de
manera un tanto apática por parte de la mayoría de las
danzantes, quienes sin mostrar ganas fueron inducidas a
danzar por quien las dirigía, también tiene su lectura. El
sentido que la na 7 posee es afectivo, ya que la danzan-
te solista estira el pañuelo rojo que lleva en las manos
delante de su cuerpo conectándolo con el pecho de las
mujeres que forman la alineación, en el lado del cora-
zón; es este un gesto demostrativo de cariño o al menos
de amistad que al repetirse con cada una de las inte-
grantes del grupo se hace extensivo a todas. Sospecha-
mos que este gesto individual con el pañuelo que hizo
la danzante solista deberían haberlo hecho todas, una
tras otra, pero la falta de motivación hizo que la acción
terminara antes de lo previsto. Se deja ver aquí también,
el detalle de la mujer mayor (primera danzante solista)
al seguir los pasos de la joven que poseía en ese mo-
mento el pañuelo, para dictarle lo que debía hacer,
mientras el grupo permanecía estático y algo ausente.
La impresión que daba esa escena transferida a un ám-
bito mayor era la despreocupación y falta de interés que
algunos yu'pas muestran por aprender lo que no se sa-
be de la tradición, o por mantener ciertos elementos
culturales. Esa misma sensación obtuvimos al presen-
ciar la variante 8 en donde la motivación y esfuerzo de
la mu jer mayor que actuaba de danzante solista contras-
taba con el grupo de jóvenes mujeres en cuyos movi-
mientos se dejaba notar una buena dosis de apatía. Ello
lo tenemos que atribuir al cansancio provocado por lle-
var un par de horas danzando; pero no deja de ser sig-
nificativo que mientras la mujer mayor llevando el mis-
mo tiempo se mantenía fresca y con buen ánimo, las
más jóvenes se mostraban desganadas y con poca dis-
posición a continuar. Hay que añadir también que en
este caso concreto tal actitud se dio en el plano de la de-
mostración hacia mí y no en el contexto ritual en don-
de el estímulo es siempre suficientemente poderoso pa-
ra que todas aguanten horas y horas sin descanso.
En la variante 10 por su parte entendemos que
existen básicamente dos componentes simbólicos: la in-
tersección sistemática de los componentes del grupo en
la alineación, cuando éstos avanzan su posición; y el re-
corrido circular del grupo en su conjunto, finalizando
en la misma colocación del inicio. Estos dos rasgos nos
sugieren por un lado el sentido interactivo y amistoso
que supone la intercalación de cada cual numerosas ve-
ces entre todos los huecos dejados por las compañeras,
dando la impresión de que todas se llevan bien con to-
das y consecuentemente que viven en armonía.
Por otro lado, el hecho de que esa armonía se ha-
lle presente en el transcurrir del tiempo dentro del ciclo
anual, o incluso del ciclo de la vida, lo simboliza el re-
corrido circular en donde el avance hace que se llegue
al mismo punto del que se partió, aunque manteniéndo-
se en movimiento, no en actitud estática. Curiosamente
la mujer mayor que en otras danzas actuaba danzando
en solitario de un modo más tradicional si cabe, al unir-
se aquí al grupo daba la impresión de que la visión más
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tradicional que ella encarnaba se mezclaba con la más
actualizada o modernista de otras, manteniéndose
igualmente esa armonía en la vida colectiva, así como
la cohesión del grupo, tan necesaria para que no se frac-
ture en el transcurso del tiempo, asegurando la continui-
dad.
En la variante 11 se repite el sentido que comen-
tamos en la na 5 acerca del protagonismo individual y
del reconocimiento grupal de la obra que cada cual rea-
liza, ya que la estructura dancística es semejante en la
primera parte en donde cada mujer pasa en solitario con
el pañuelo entre las manos por delante de la cadena for-
mada, dándose a entender que la acción de cada una es
transparente y no existe ningún tipo de conspiración en-
cubierta. Sin embargo en esta ocasión dicho sentido se
ve acentuado en mayor grado cuando las mujeres rom-
pen la cadena y se emparejan cogiéndose de los hom-
bros lateralmente y danzando libremente por todo el es-
pacio disponible; esta otra parte de la coreografía nos
viene a significar que tras haberse mostrado cada cual
públicamente ante las compañeras, siendo objeto de las
miradas de todas y por inclusión del juicio público, y
manifestadas las buenas intenciones y disposición hacia
el resto, se estrechan los lazos (con el emparejamiento)
en señal de alegría. La mujer solista siempre con la ra-
ma adornada en alto,'como encarnando la tradición
más antigua, se deja ver siendo test¡Bo de lo que comen-
tamos.
Esta misma lectura la hacemos en la segunda par-
te de la variante 12, en donde igualmente las mujeres
rompen la cadena para emparejarse lateralmente dan-
zando por todo el espacio; mientras que el sentido de la
primera parte lo asociamos en cierto modo con el de la
variante nq 6 en cuanto al importante papel que posee
el líder como conductor del grupo. En este caso los em-
parejamientos sucesivos que la danzante solista (líded
efectúa rodeando el cuello de las ¡ntegrantes de la cade-
na nos viene a sugerir un par de ideas: por un lado la su-
pervisión y juicio que la líder está facultada a realizar
sobre el resto del grupo, eliminando asperezas entre sus
miembros, y por otro lado el sentimiento afectivo y el
trato igualitario que muestra hacia todos.
En la variante 13 encontramos el mismo sentido
simbólico que el existente en la variante 'l 'l en su prime-
ra parte y en la variante 5; aunque esta vez lo único que
se muestra al grupo es el propio movimiento de uno
mismo, sin utilizar ningún pañuelo ni implemento algu-
no, con ello sale a relucir la personalidad y estilo pro-
pio de cada una. Como pudimos comprobar la primera
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que danzó en solitario delante de la cadena fue la que
utilizó una gestoforma más singular y llamativa, coinci-
diendo con el hecho de ser ella la líder del grupo. Asi-
mismo podemos ver la singularidad de sus movimientos
con respecto al resto en la variante 14, la cual posee
una estructura y sentido semejante a la nn 11 y 13; aquí
la líder pasa el pañuelo estirado a dos manos por enci-
ma de la cabeza de las integrantes de la cadena en un
gesto que puede ser interpretado como de protección
hacia ellas; el resto de mujeres aunque también tuvieron
el pañuelo entre las manos en su actuación en solitario,
no lo movieron igual que la primera.
También es destacable en el plano simbólico el
detalle que tuvo la mujer mayor que, como siempre,
danzaba en solitario con la rama adornada en alto.
Acercándose a la canoa de soya llenó su vaso y regresó
al grupo, sin perder el ritmo de danza, para ofrecer un
trago a cada una de las integrantes de la cadena; gesto
éste muy tradicional el de ofrecer soya al otro, que se
traduce en la intención de amistad hacia la otra perso-
na de conectar compartiendo una bebida de extraordi-
nario valor cultural.
La variante 15 tiene en su segunda parte el mis-
mo sentido que la nq 10 en su segunda parte, con la di-
ferencia que al no estar integrada la mujer mayor que
danza en solitario dentro de la dinámica de intercala-
miento y desplazamiento circular que efectúa la cade-
na, podemos decir que la que posee una óptica más tra-
dicionalista de su cultura observa a cierta distancia,
aunque acompañando de cerca, la dinámica de quienes
dentro del grupo poseen una óptica más actualizada de
la misma, no pudiéndose excluir de un futuro común.
En esta variante destaca también la variabilidad
de gestos producidos durante el intercalamiento y en la
disposición de las integrantes de'rtro de la cadena, lo
cual denota un amplio margen de libertad de acción en
lo individual, permitido, siempre que no se salga ni des-
figure el guión general que dicta el grupo. Ese mismo as-
pecto es de destacar en la variante 'l 6 en donde cada
mujer efectuaba sus giros y movimientos con el pañue-
lo de una manera muy particular. La peculiaridad del
gesto sin duda identifica a cada mujer y hace singular su
actuación, ya planificada coreográficamente; el carácter
y la personalidad de cada mujer (en donde no vamos a
entrar aquí, ya que ello entrañaría un estudio psicológi-
co de cada cual) debe ir reflejado en la gestoforma que
aplica; y lo que claramente se aprecia es la motivación
o interés con que cada una pone su cuerpo en escena.
En esta variante (nq 16), semejante en estructura a
la nq 11 y a la na 14, se acentúa el sentido de acerca-
miento, protección, amistad y afecto de cada mujer so-
lista con cada una de las mujeres con las que se empa-
rejan en la cadena; al ser más prolongado el empareja-
miento que en otros casos y pasar el pañuelo de lado a
lado del cuerpo, cambiando la orientación espacial, se
hace alusión a la totalidad de la persona.
El niño pequeño que una de las mujeres del gru-
po lleva en brazos y que es muy común ver en estas
danzas, constituye una muestra de enculturación, ya
que así los más pequeños viven muy de cerca las cos-
tumbres de los mayores; la transmisión y la adquisición
de la cultura tradicional se lleva a cabo sobre el cono-
cimiento práctico de la realidad, sin simulacros ni sesio-
nes extraordinarias. En esta escena de la madre danzan-
do con su hijo en brazos se prueba cómo los niños/as se
integran también en las manifestaciones que están inser-
tas dentro de los procesos rituales, no siendo sólo cosa
de mayores.
Por último la variante 17 pone de nuevo de ma-
nifiesto el sentimiento de afecto y amistad entre las mu-
jeres del Brupo utilizando ahora otro símbolo, si cabe
más significativo aún, como es el darle palmaditas en
una y otra mano con suavidad, cogiéndoselas alternati-
vamente. Estos gestos también pueden significar el acto
de dar bienes materiales, por lo que todas dan y todas
reciben, expresándose así la reciprocidad existente en
las relaciones económicas y sociales, así como la redis-
tribución de los recursos productivos y el carácter gene-
roso de todas.
Un mismo sentimiento o mensaje es transmitido,
como podemos comprobar por lo hasta ahora escrito,
utilizando diversos signos o gestos, lo que da muestras
una vez más de la creatividad gestual y la variedad de
formas con que los yu'pas pueden transmitir un solo
sentido utilizando la danza como lenguaje.
3. Formación en pareja
En líneas generales es la solidaridad el valor que
con más intensidad y recurrencia se presenta en el de-
sarrollo de las distintas varíantes que conforman este
modelo de danza.
En la na 1 , 2 y 3 se puede apreciar un intercam-
bio generalizado entre todos/as los integrantes de las pa-
rejas, lo que da muestra de fraternidad, compartición de
afectos v amistad de todos con todos.
Si en la variante 1 los emparejamientos se hacen
en un principio mediante la unión de quienes en la ca-
dena se hallan más próximos; en la variante 2 se inicia
con la unión de los miembros que se hallan en los po-
los opuestos de la cadena; por lo que en el primer caso
los emparejamientos comienzan en un principio siendo
unisexuales y en el segundo caso heterosexuales; no
obstante en ambas situaciones se mezclan todos con to-
dos por los cambios que se producen en su transcurso,
hallándose siempre presente un sentim¡ento afectuoso y
alegre.
En la variante 3 la estructura dancística se halla
dividida en distintas formas, aunque entendemos que el
sentido viene a ser el mismo que en las dos anteriores,
con el añadido de que en este caso se muestra también
una atención especial a la canoa de soya junto a la que
se danza (teniéndola siempre en frente) en actitud de
respeto y reconocimiento; y asimismo se utiliza un pa-
ñuelo con el que se puede simbolizar el acto de com-
partir no sólo afecto sino también bienes materiales o un
mismo modo de estar en el mundo.
La variante 4 por su parte es interesante por la
gestualidad y expresividad que se invierte en todo su de-
sarrollo. Los componentes de cada pareja (mayoritaria-
mente femeninas) por el movimiento del cuerpo, de los
brazos, manos, y por la expresión del rostro, además de
por el tono del canto, pareciera estar pidiéndole expli-
caciones a su par, y dándoselas al mismo tiempo. Se es-
tablece así un diálogo en el que aparentemente cada
cual justifica su conducta y a la vez interroga al otro/a
sobre la suya. Hay que tener en cuenta que no hay cam-
bio de parejas, por lo que se supone que cada una/o re-
suelve sus asuntos con personas muy determinadas.
Trasladadas a la vida cotidiana, son éstas, escenas
que se pueden ver a veces en las discusiones entabladas
entre mujeres, las cuales como hemos tenido la ocasión
de observar se realizan casi siempre en el ámbito públi-
co, estando gente presente y si cabe con el propio yuat-
pa que medie en caso de que no se pongan de acuerdo.
En nuestra opinión estas acciones tanto desarrolladas en
la danza como en la vida diaria, además de ser un mo-
do de resolver o al menos aclarar diferencias, o pedir
excusa/ const¡tuye a su vez un ejercicio catártico a tra-
vés del cual se libera la posible tensión acumulada por
los problemas y vicisitudes que se viven en la cotidia-
neidad.
Aunque no de un modo tan explícito, en las va-
riantes 5, 6 y 7 se aprecia también un diálogo entre las
parejas que se forman, no en clave de pedir cuentas al
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otro como ocurría antes, sino más bien como un inter-
cambio de pareceres. En la variante 5 la diversidad de
formas de movimiento nos hacen ver el rico lenguaje
expresivo que posee el grupo, nada uniforme, y la indi-
vidualidad con que cada cual se muestra públicamente.
No obstante el hecho de que la pareja homogeneice sus
gestos nos hace ver también la intención de comunicar-
se utilizando un mismo código para poder ser entendi-
do por el interlocutor, aunque, por la disparidad y ritmo
cambiado que a veces se emplea, las posturas no coin-
cidan. También el hecho de cambiar de parejas y la evo-
lución que se sigue hasta formar la cadena o alineación,
nos indica la fluida dinámica interactiva del grupo y la
cohesión que finalmente manifiesta, unidas todas con
una misma orientación.
El simulacro de pelea que dos hombres realizan,
alejado de la realidad, sí fue una representación de có-
mo se resolvían los conflictos en el pasado dentro de las
fiestas o rituales con soya. De este modo la colabora-
ción expresada en la danza y el conflicto en la disputa
se quieren presentar como dos constantes que marca-
ban antes la vida familiar; hallándose, aunque en menor
grado, esta segunda dimensión aún presente en la vida
comunitaria.
La variante 6 nos recuerda a la variante 4, aunque
mucho más uniformado el grupo y la gestoforma que se
emplea. El movimiento de brazos arriba y abajo sugiere
bien el mútuo reproche que unos a otras se hacen, aun-
que en este caso se presente un diálogo sordo, ya que
las "respuestas" o movimientos se hallan estereotipados
y se dan al mismo tiempo; o bien sugieren una muestra
recíproca de respeto y consideración, que se ve reforza-
da por las sucesivas rotaciones de la pareja que a efec-
tos simbólicos supone un cambio de orientación o pers-
pectiva, es decir, el reconocimiento mútuo que el grupo
alineado por parejas se empeña en mostrar/ realizándo-
se en cualquier situación (aquí y allí).
Es de destacar tamb¡én la falta de sincronía que
se tiene en los desplazamientos de avance y retroceso;
ello es muy frecuente en las danzas que por la posición
de sus componentes (en este caso colocados por pare-
jas) se espera que exista una sintonización de sus movi-
mientos, al menos en el desplazamiento. Esta repetida
circunstancia nos pone en evidencia un rasgo que apre-
ciamos en el carácter yu'pa: la espontaneidad e impre-
decibilidad de su conducta, fruto de su forma de vida,
poco heterocondicionada en amplios sentidos.
La variante 7 por su parte hay que entenderla
también en clave de solidaridad, los cambios de pareja
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y la posición frontal que éstas adoptan unidas de dos en
dos con las manos sobre los hombros, son signos ine-
quívocos de amistad y reconciliación generalizada; to-
do ello con buena predisposición o ánimo/ como se
desprende de las expresiones sonrientes que se pueden
ver. A esto hay que unirle un elemento introducido por
una persona exterior a la propia danza, nos referimos a
la soya que un hombre lleva en un cubo y con un cuen-
co va dando a tomar una por una; este elemento, indis-
pensable como ya se sabe en cualquier celebración fes-
tiva dentro de las comunidades más tradicionales, apa-
rece aquí de manera espontánea por la iniciativa de al-
guien, sirviendo simbólicamente como vehículo de co-
municación y catalizador de la estrecha interacción, ha-
ciendo que cada uno exprese lo que siente por dentro
de manera más fluida.
Con esto no queremos dar a entender que au-
mente considerablemente el grado de afectuosidad de
quien toma soya, ya que, como ocurre a veces/ la soya
hace aparecer sentimientos de animadversión y conse-
cuentemente el conflicto. Lo que no se puede negar es
que la embriaguez que produce libera los estados de
ánimo, haciéndose ver cada cual como se siente por
dentro; siendo asimismo la pauta más generalizada ac-
tualmente en el contexto festivo y ritual, en donde apa-
rece la cooperación, la amistad y el mútuo afecto como
sentimientos predominantes sobre otros que puedan de-
rivar en conflicto.
4. Formación circular y envolvente
La estructura básica, junto a las variantes 1 y 2 de
este modelo, por su semejanza en la forma, pueden res-
ponder a un mismo sentido. En todas ellas son dos las
personas que danzan en el interior del :irculo, existien-
do continuas renovaciones en la pareja que ocupa el
centro. El circulo en sí mismo como pauta común de es-
te modelo, con la mirada de sus integrantes orientada al
centro es símbolo de cohesión de grupo, compartiendo
todos un mismo objetivo, a favor del beneficio mútuo.
La expansión y compresión del circulo originada por el
avance y retroceso de sus integrantes, simboiiza asimis-
mo el sentimiento de unidad comunitaria que se preten-
de mantener tanto en la distancia como en la proximi-
dad.
Por otro lado, el cerco en que se ve envuelta ca-
da pareja posee un carácter protector sobre la misma; y
la participación de las parejas en cuestión constituye
como en casos anteriores la idea demostrarse pública-
mente de manera singular para ser bien visto en su for-
ma de hacer; tarea que no se realiza en solitario sino en
compañía de otra persona. Sobre este particular hay que
decir que las parejas, salvo en la variante 1 que el gru-
po es por entero femenino, son mixtas, mostrando cada
sexo una gestoforma peculiar que los identifica; en esos
Bestos se puede apreciar también un diálogo continua-
do de uno con la otra, impregnado a nuestro juicio de
cierta sensualidad; pareciera que fuese una especie de
flirteo amoroso el cual se ve apoyado y respaldado por
el grupo en su totalidad, y en el que el sombrero como
elemento simbólico aparece como signo protector para
la otra persona.
En las siguientes variantes (ne 3,4,5 y 6) existe la
particularidad de que el circulo gira en un sólo sentido
en torno a los personajes que envuelve, acelerándose y
desacelerándose alternativa y continuadamente. Este ti-
po de desplazamientos nos sugiere la ídea del paso del
tiempo más o menos brusco; y en todo ello se ve inmer-
sa la existencia de una pareja o un trío de personas que
sin perder su propia dinámica ve pasar todo ello en tor-
no suyo.
La ruptura del circulo en algún punto motivado
por su fuerte giro hace que se censure a las personas o
persona que se ha soltado de mano, por haber interrum-
pido la continuidad. El ofuscamiento y aislamiento de
una joven por tal censura en la variante 4, tomándose la
broma muy en serio, demuestra que las susceptibilida-
des también se hallan aquí muy a flor de piel, en algo
que aparentemente no pasa de tener carácter lúdico.
En la variante 4 el trío que se forma discurre in-
dependientemente de la rueda que lo envuelve, y pare-
ciera que fuera un grupo de opinión rodeado por otro
con mayor poder de condicionamiento que impone los
márgenes de maniobra al primero. Es de destacar tam-
bién el simbolismo que se desprende de la última parte
de esta variante, en donde excepto 2 mujeres que dan-
zan individualmente el resto forma una cadena lineal
que avanza y retrocede'en bloque, dando la impresión
de que finalmente la mayor parte del grupo forma un so-
lo bloque y tiene una sola orientación.
Por último destacar la distinta posición que la
mujer mayor con la rama adornada ocupa en las varian-
tes 5 y 6; en la primera se halla dentro del circulo y en
la segunda fuera del mismo; lo cual indica la posición
diferencial que la tradición ocupa con respecto a la di-
námica del grupo, unas veces participa plenamente en
su interior, y otras veces, sin separarse de é1, y siempre
acompañándolo, lo observa a cierta distancia.
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5. Desplazamiento en solitario
Sin duda alguna la estructura básica que describi-
mos sobre este modelo constituye la expresión más tra-
dicional de danza yu'pa inscrita en el tomaire. Tomada
ésta dentro de su contexto festivo, observamos cómo los
movimientos y desplazam¡entos en solitario se alternan
de vez en cuando con emparejamientos e incluso con
formaciones de tríos, en donde nunca se pierde el paso
tradicional con ligera genuflexión de una pierna.
Por las expresiones faciales y las miradas que se
pueden captar entre los danzantes una vez que la soya
ha hecho efecto en el organismo, éstos muestran un al-
to grado de ensimismamiento; cada cual se mueve y
desplaza según le apetece y siente, entona su propio
canto, llevando su ritmo desacompasado muchas veces
con el resto; todo ello es una prueba de libertad, de ha-
cer y dejar hacer sin condicionamientos. Por el rostro y
la mirada profunda y serena que casi todos poseen, la
atención parece centrarse más allá del punto en donde
se fijan los ojos, siendo notable el estado de abstrac-
ción.
La soya como eje en torno al cual circulan los
danzantes es el elemento fundamental para llegar a ob-
tener ese estado de ánimos y esa sensibilidad; continua-
mente se toman tragos al tiempo que se canta y danza
para no perder ese punto emocional; pero además es
también un elemento que contribuye a aumentar el sen-
timiento de confraternización entre los participantes:
ofrecer un trago de soya a otrof a, siendo correspondido
igualmente, y emparejarse con él/ella es una muestra de
eso que decimos. La solidaridad, confraternización, re-
ciprocidad, generosidad y respeto mútuo son valores re-
flejados en las conductas que se presentan en esta dan-
za.
También se refleja en ella, como en otras, siem-
pre que se desarrollen en el contexto festivo y ritual del
tomaire, la capacidad de aguante de los danzantes: se
procura normalmente aguantar danzando, cantando y
tomando toda la noche ininterrumpidamente. Ese modo
tan intenso de vivir la nocturnidad es una manera de in-
vertir el orden de las cosas; siendo la noche un tiempo
destinado al sueño, reactivarlo de esa manera es una
forma de contravenir el orden establecido, probando y
al mismo tiempo mostrando públicamente la capacidad
personal de aguante físico y mental, así como la fortale-
za y resistencia corporal. En cualquier caso, el aguante
personal para estar despierto y activo no sólo se circuns-
cribe a la noche sino que está sujeto a la existencia de
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soya, pudiéndose llegar a mantener ese ánimo festivo
durante varios días con sus correspondientes noches (in-
troduciendo en estos casos algunos momentos de des-
canso).
Los emparejamientos momentáneos, cuando se
producen, reflejan el sentimiento de mútua amistad en-
tre los implicados, lo cual se realiza en la mayoría de los
casos entre personas del mismo sexo; ya que cuando se
hace entre personas de sexo distinto reflejan también
cierto grado de afinidad o de filiación: se emparejan el
marido con su esposa, el tío con su sobrina, el cuñado
con su cuñada, el yerno con la nuera, etc.; siendo mo-
tivo de sospecha, que origina no pocos sentimientos de
celos o animadversión, cuando extraordinariamente se
emparejan personas de distinto sexo sin parentesco al-
8uno.
Los gestos que a veces se producen por parte de
alguno/a señalando con la mano o el dedo a algo o al-
guien, es, como ya indicábamos en alguna danza ante-
rior, un modo de reproche o de aclaración sobre algún
particular.
Algunos elementos relacionados con el vestuario
como el oamko o banda de cacique que lleva el antiguo
yuatpa, es una muestra de la identidad para el que lo
lleva; en otros casos, los collares y cintas atadas al pelo
poseen más bien un sentido ornamental que da vistosi-
dad a la persona en cuestión.
En las variantes que se presentan sobre este mo-
delo apreciamos en primer lugar un claro impacto acul-
turativo sobre los gestos que se producen. En todas ellas,
a excepción de la nn 2, se realizan continuamente em-
parejamientos que no tienen en consideración los patro-
nes de parentesco citados anteriormente, asociándose
con más frecuencia los sexos distintos que el mismo se-
xo.
Por otro lado los movimientos corporales de
hombres, mujeres, niños/as ya sea danzando individual-
mente o en pareja poseen rasgos motrices claramente
identificables con los producidos en los bailes criollos
de los que son copia; aunque curiosamente dichos ges-
tos que corresponden a los brazos, tronco y caderas se
mezclan con el paso tradicional de genuflexión, que no
se pierde, formándose así un movimiento sincrético en
donde a la gestualidad adquirida se le da una cierta
identidad propia.
Un gesto muy repetido en estas variantes que no
se aprecia en la estructura básica fue el de dar palmadas
llevando el ritmo del canto; esto lo entendemos como
un gesto sin mayor trascendencia que procura dar ani-
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mación a la danza y a uno mismo; no siendo desde lue-
go tradicional ya que es muy común en los bailes crio-
llos.
Tampoco posee mayor trascendencia el pañuelo
o trapo que portan algunas/os y mueven de diversas for-
mas, siendo más bien un elemento decorativo que da
colorido y mayor vistosidad a la persona que lo lleva,
haciéndose notar o dejándose ver mejor ante los demás.
En definitiva, son notables las diferencias entre la
estructura básica que presentamos en este modelo con
respecto a las 4 variantes que a continuación se citan, y
ello es debido fundamentalmente al contexto de donde
fueron tomados: si la estructura básica corresponde a la
fase final de un tomaire, a punto de concluir por estar a
punto de acabarse la soya, y en donde por el estado de
embriaguez de los participantes se muestra de un modo
más fidedigno la danza yu'pa en su forma más próxima
a la tradición; en las variantes siguientes, bien por ser
fruto de un simulacro demostrativo, o bien por desarro-
lf arse al inicio de un tomaire, sin que la soya hubiera
hecho efecto aún, las danzas muestran un mayor grado
de influencia exterior, mezclándose lo propio con lo fo-
ráneo. Pareciera pues, haciendo caso de esta observa-
ción, que la soya va sacando de dentro de las personas
lo que más arraigado se halla en su interior; y si bien en
muchos casos, sobre todo de jóvenes, se comenzó y
concluyó bailando a ritmo de ballenato/ en no pocos
otros, quienes comenzaron con un curioso sincretismo
dancístico, aunando a la gestoforma yu'pa otras formas
criollas, a medida que pasaba el tiempo y llegado a un
estado acusado de embriaguez, esas formas criollas, a la
vez que los ricos repertorios de danza que se han des-
crito en los modelos que se citan, fueron disminuyendo
a favor de la forma individualizada que hemos referido
en el presente modelo, y que por otro lado se corres-
ponde con mayor aproximación a la forma tradicional
de danzar citada por los informantes más antiguos cuan-
do se fes preguntaba por la fiesta del tomaire.
6. Formación en fila de uno con desplazamientos varia-
dos
De este modelo recogimos tres variantes entre las
cuales se apreciaban algunas diferencias. Como pauta
común tenemos el desplazamiento sinuoso o circular de
la cadena o de la alineación que nos viene a simbolizar
la idea de unidad de acción del grupo; todos/as siguen
un mismo camino respetando la decisión del/de la que
marcha en cabeza, que ocupa la posición de líder sin
que se le cuestione su decisión.
En la variante 1 el grupo es mixto y son los niños
quienes, aunque de menor edad con respecto a algunas
niñas, ocupan las primeras posiciones dirigiendo el sen-
tido de las trayectorias. Esto nos viene a indicar, como
ha ocurrido otras veces, que en los grupos mixtos la ini-
ciativa de la dirección la asume el varón, al igual que
ocurre en la vida corriente. El desplazamiento sinuoso
de la alineación, la cual muestra un aire muy festivo por
las palmadas que continuamente dan a un lado y otro
del cuerpo, nos sugiere un cambio regular de sentido
para evitar los obstáculos figurados que en el camino
pueden ir encontrando; así como una prueba de que el
grupo sigue fielmente las directrices de quien marcha en
cabeza. También en esta variante encontramos un rasgo
interesante cual es el giro de 1800 que sistemáticamen-
te dan unos y otros, para caminar de espalda unos se-
gundos dando el frente al compañero o compañera que
lleva detrás; con este gesto se conecta visualmente con
quien por la orientación del grupo no se ve, a fin de no
perder el vínculo, conexionando más de cerca a unos y
otras, intercambiando miradas y movimientos de mútua
aceptación para mantener o asegurar su cohesión y con-
tinuidad. Es de algún modo un Besto que sustituye el en-
trelazamiento de manos o el agarre de hombros que se
produce en las otras dos variantes, poseyendo un senti-
do parecido.
En la variante 2 ciertamente la cohesión de la ca-
dena se asegura simbólicamente con el agarre de hom-
bros que cada una mantiene con la siguiente. Las tra-
yectorias del grupo sin embargo son circulares, no exis-
tiendo obstáculos figurados que salvar, ni necesidad de
poner a prueba la fidelidad del grupo. El pañuelo que
cada una lleva estirado entre las manos posee a nuestro
parecer un papel ornamental más que otra cosa, sin em-
bargo, por la forma en que se agarra, podemos entender
que constituye el hilo conductor que une a unas con
otras, aunque no todas lo utilicen. El paso cambiado de
pierna así como el distinto contornear de cintura que
llevan unas y otras prueba como siempre la singularidad
y personalidad propia que toda danzante lleva dentro
del grupo, no imitándose normalmente a las compañe-
ras.
En la variante 3 las trayectorias de la alineación
son similares a la variante 2, no añadiendo por tanto na-
da en ese aspecto. Existe sin embargo una parte de la
danza que constituye un punto de inflexión con respec-
to a las anteriores, en donde la mujer que lidera el gru-
po se para y abandonando la cabeza de la fila va pasan-
do el pañuelo por detrás del cuello de cada una de las
mujeres; este gesto a nuestro juicio es un símbolo de
protección hacia ellas y de reconocimiento de la fideli-
dad que cada una ha mostrado siguiendo sus directri-
ces; asimismo es una manera de que la líder estreche los
lazos afectivos con cada una de las que integran su gru-
po para asegurarse la continuidad. La reactivación de
los desplazamientos que la alineación realiza siguiendo
los pasos de la primera, la cual con su pañuelo estirado
parece ir marcando el camino a seguir, prueba que la
continuidad perseguida se ha conseguido.
7. Transiciones múltiples
lncluimos dos variantes en este modelo que co-
mo su propio nombre indica conjuga una serie de mo-
vimientos coreográficos que individualmente ya han
aparecido en los modelos que han sido comentados con
anterioridad, por tanto no diremos mucho acerca de
ellos a fin de no repetirnos.
En la variante 1 se presentan consecutivamente
movimientos que se corresponden con los modelos 1, 2,
3 y 5, recogiendo algunos de los sentidos citados en al-
gunas de las variantes de esos modelos a los que nos re-
mitimos: identidad grupal, reconocimiento del líder,
unidad de acción, compartición, solidaridad, igualitaris-
mo, singularidad de las participantes, etc.. Como hecho
. 
peculiar encontramos en esta variante la participación
de una niña muy pequeña de unos 4 años de edad jun-
to a mujeres adultas, lo cual muestra el sentido encultu-
rador de la danza a través de la cual todos los miembros
de la sociedad sin distinción se impregnan de los valo-
res culturales que les son propios.
La variante 2 por su parte aúna movimientos que
se corresponden con los ya vistos en algunas de las va-
riantes pertenecientes a los modelos 1,3y 4 compar-
tiendo igualmente los sentidos que ellos poseían: cohe-
sión, afectividad, interacción, espíritu grupal, respeto,
generosidad, etc..
Lo más peculiar del puzle de movimientos que
aquí figuran es la forma de intercalamiento y empareja-
miento que se produce en el interior del circulo creado.
Siendo los dos únicos hombres del grupo quienes efec-
túan esa acción, se sustantiva la idea de que los líderes
se preocupan por relacionarse con todo el grupo, parti-
cipando en las relaciones interpersonales (al ocupar los
espacios intermedios entre los integrantes de la rueda
cogiendo de las manos a quienes corresponda); así co-
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mo de mostrar al grupo las buenas relaciones entre los
mismos líderes que velan por el beneficio del colectivo,
sirviendo de ejemplo para estrechar los lazos entre to-
dos (al iniciar el proceso de emparejamiento).
Como ocurre en casi todas las danzas, aunque
cada danzante exprese una cierta singularidad en los
movimientos cinésicos quedando identificado por ellos,
el grupo de danzantes se iguala no sólo por participar
de una misma estructura coreográfica sino también por
marcar un mismo paso, el cual, aunque también sea un
exponente identificador de cada persona (por la especi-
ficidad del gesto), sirve para dar unidad al colectivo
constituyendo una clara referencia como señal de iden-
tidad que sustantiva el sentido de pertenencia.
8. Atracción fo¡zada
De este modelo tan sólo contamos con una
muestra, la cual por ser única constituye un caso bastan-
te singular.
Durante la danza el hecho más llamativo se pro-
duce en el forcejeo que sistemáticamente se llevó a ca-
bo entre el joven situado en solitario frente al grupo,
con cada una de las integrantes de éste en su intento por
atraerlo o arrastrarlo hacia sí, de lo cual el joven se de-
fiende oponiendo resistencia al arrastre. Evidentemente
con estas escenas repetidas algo se pretende obtener del
joven, pero si en un principio pensamos que se trataba
de una demostración de fuerza sin más, en donde cada
integrante de la cadena pone a prueba su fortaleza tra-
tando de vencer la resistencia del otro, que, siendo
siempre el mismo mide la capacidad de cada una por
separado; luego cambiamos de idea pensando que pu-
diera deberse a un intento de atracción hacia el grupo
realizado de manera forzada, en donde individualmen-
te cada cual procura obtener éxito en su propósito. Ade-
más el objetivo perseguido con tal acción pudiera estar
relacionado con la relación matrimonial o prematrimo-
nial, entendiendo que dentro del grupo de danza se es-
tablecen dos secciones: la formada por la cadena de 4
unidas por los hombros, y la formada por la pareja de
mujeres unidas por los hombros portando un pañuelo
en la mano cada una de ellas. Esta pareja de mujeres pa-
recen figurar como el destino a donde se quiere condu-
cir al joven solitario; en primer lugar porque son los
miembros de la cadena de 4 quienes individualmente lo
intentan; y en segundo lugar porque antes del intento
que realiza cada miembro de la pareja, visto el fracaso
de las compañeras, éstas por separado, según el orden
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de intervención realizan una pasada por delante de la
cadena; desplazamiento no realizado con anterioridad,
que sitúa a estas dos mujeres en una posición distinta
con respecto al resto, haciéndose ver delante del grupo,
mostrando agradecimiento si cabe, y emprendiendo
una misma el camino hacia el joven para igualmente in-
tentar atraerlo a la posición del grupo o hacia sí misma.
Tras el intento fallido de todas, el grupo en su to-
talidad envuelve al joven y lo conduce hacia su aban-
donada posición, circunstancia ante la cual el joven in-
vierte poca resistencia ya que aunque quisiera no podría
vencer la voluntad del grupo que lo rodea; así pues se
deja llevar ante la evidencia. Esta otra parte de la danza
nos induce a pensar en el aumento de fortaleza obteni-
da tras la unidad; lo que en solitario no se consigue, sí
se puede hacer colectivamente sumando a las indivi-
dualidades.
Si la idea de la citada relación prematrimonial no
fuera el sentido que impregna a esta danza, optaríamos
por pensar que es el no dejar que ninguna persona ca-
mine sola la intención simbólica que se expresa; dado
que el Brupo se empeña y consigue finalmente que el
joven aislado se integre en su interior, aunque sea por la
fuerza, siendo arropado o protegido por éste. Un ser ais-
lado tiene mucha menos posibilidades de sobrevivir que
dentro del grupo.
En principio puede parecer raro el hecho de que
sean mujeres las que fuercen la voluntad del varón, uti-
lizando para ello la fuerza física, que, evidentemente es
para ellas un instrumento menos eficaz para doblegar la
testarudez del otro sexo. Pero tal vez esa circunstancia
sea la que explique que, aungue el procedimiento em-
pleado sea agresivo (como lo es arrastrar a otro contra
su voluntad), no se llegue a la violencia por tratarse de
sexos distintos; de esta manera el choque o la brusca
puesta en contacto, sea Por el motivo que sea, se suavi-
za sobremanera sin que llegue a ser dura y crecen las
posibilidades de que el varón acepte finalmente las in-
tenciones del grupo. Por eilo es también significativo el
que sean mujeres (a exceución de un niño) las que ocu-
pen ese papel atractivo, estando relacionado con una
mayor eficacia en la capacidad de convicción. Si no en
el contexto público o comunitario, en el contexto priva-
do o familiar la mujer posee sus mecanismos de persua-
sión para hacer que el marido acepte sus decisiones,
aunque eso sí, sin utilizar para ello la fuerza física por
razones obvias.
3,2,5. Danzas para caia piioio (Sirapta)
Antes de entrar en la interpretación de cada una
de las danzas que tuvimos ocasión de observar en el ca-
ja pijojode '1991, conviene hacer algunas consideracio-
nes de carácter general sobre las mismas.
En primer lugar, resulta significativo el hecho de
que aún siendo mujeres todas las participantes de las
danzas sin excepción, fue un hombre el que ocupó el
papel de director en cada caso, de los 3 grupos que se
formaron; lo cual pone de relieve simbólicamente que,
siendo obviamente las mujeres las más directamente re-
lacionadas con la procreación y maternidad, realzándo-
se el sentido de la feminidad (las danzas y el contexto
poseen esa orientación), son hombres quienes dirigen
en última instancia, imponiendo las pautas sobre el
comportam¡ento a seguir en ese plano. No obstante,
también se puede interpretar como un gesto de deferen-
cia de las mujeres hacia los hombres, al dejarse condu-
cir en esa faceta de la vida social; en cualquier caso, el
hombre también aquí se posiciona en un papel director,
ordenando la dinámica de las mujeres; aunque no hay
que perder de vista que al ser uno solo el que ocupa ese
papel, se puede asociar más bien con la función del
yuatpa o jefe de la comunidad (y no con todos los hom-
bres, maridos de las mujeres danzantes) quien invaria-
blemente es varón.
En los grupos de danza por otro lado se podía
apreciar un diferente grado de influencia criolla. Los dos
grupos dirigidos por los yuatpi, caciques de menores,
crearon un repertorio dancístico más escueto y tradicio-
naf que el grupo dirigido por el yuatpimás joven (no ca-
cique de menores), quien a su vez organizó un reperto-
rio mucho más variado y criollizado que los anteriores.
Recordemos que este tercer grupo (dirigido por A.
López) no tuvo ningún tótem de mariposa como eje en
torno al t'ual c¡rcularan las danzantes, haciéndolo al
margen de esos símbolos que en ese momerlto funcio-
naban conro emblema grupal.
La diversificación de las formas coreográÍicas ha-
cía que el sentido de éstas se desplazara hacia aspectos
no del todo ligados con el motivo central de la fiesta. El
uniforme vestuario de las danzantes, adornado con guir-
naldas, hacían pensar también en las fiestas navideñas
que coinciden con la celebración en cuestión.
El hecho de que las mujeres de este grupo de
danza pidieran insistentemente dinero por su actuación,
entendiendo que su trabajo exigía una mayor compen-
sación que las del resto; la no participación activa como
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danzante de madres con bebés en brazos en este grupo,
formado exclusivamente por mujeres que habían ensa-
yado concienzudamente el repertorio; la uniformación
del vestuario de estas danzantes; y la no participación
del yuatpi como danzante, limitándose a dirigir al mo-
do de los grupos profesionales; son suficientes indicios
para sospechar que fue el grupo que se hallaba más in-
fluido por las formas vistas y traídas del exterior a la pro-
pia cultura. Incluso en los tiot tio, que son fruto de los
sueños que A. López decía haber tenido para diseñar su
repertorio dancístico, aparecían motivos claramente
criollizados y occidentalizados: vestuario, medios de
comunicación, etc..
A diferencia de este grupo de danza, los otros
dos, dirigidos cada uno por un cacique de menores,
coincidían en la utilización de los tótem como ejes arti-
culadores de las danzantes; como también en la ejecu-
ción de la danza por el propio yuatpi, que al mismo
tiempo dirigía al grupo; en la participación de las ma-
dres con bebés en brazos de un modo bastante impro-
visado, junto a las mujeres que formaban la base del
grupo; y en la exigüidad del repertorio dancístico; todo
lo cual resulta hallarse más en consonancia con las dan-
zas que con motivo de esta fiesta se celebraban en el
pasado.
Estas circunstancias nos hacen reflexionar sobre
el diferente grado de aculturación que incluso en la mis-
ma comunidad pueden mostrar unas y otras persona; ya
que, aunque la exposición a influencias exteriores sea
semejante, no todos tienen la misma capacidad de ab-
sorción o de resistencia sobre ellas. En la danza se refle-
ja pues un fenómeno que acontece en la vida normal,
es decir, la predisposición de unos a emular o reinter-
pretar comportamientos contemporáneos de otros pue-
blos, y la testarudez de otros por reproducir de la mane-
ra más aproximada, y siempre que las circunstancias lo
permitan, los propios modelos transmitidos de genera-
t'u" 
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den formas puras de comportamiento tradicional o mo-
derno; lo normal es que existan tendencias hacia uno u
otro polo, que producen actitudes y comportamientos
más del lado de uno que del otro, y en donde se pone
igualmente de manifiesto el sello persorial de cada per-
sona en lo que es su manera propia de entender el acon-
tecimiento; reproduciéndose en consecuencia conduc-
tas sincréticas tanto de la tradición como de la moder-
nidad.
Otro aspecto destacado de las danzas que se eje-
cutan en el caja pijojo, es el hecho de no repetirse el
repertorio de un año a otro, al igual que los cantos; los
cuales cambian en su totalidad, según nos contaban los
informantes, aunque persista el mismo tótem (éste pue-
de permanecer durante varios años, según la inspiración
de las Bentes del lugar). Esta circunstancia muestra el
gran esfuerzo creador que los yu'pas invierten con mo-
tivo de tal celebración festiva, dando prueba de una no-
table capacidad de inventiva, de imaginación y origina-
lidad. El hecho de renovar el repertorio de danzas y
cantos lo asociamos con ese impulso vital que arrastra a
la gente a renovarse a sí mismos; por ello, aún mante-
niéndose en general los patrones tradicionales (al me-
nos sí el paso), se precisa cambiar de tema así como de
formas para expresarlo.
Llegados a este punto, se hace preciso, antes de
continuar, aclarar el concepto de "tótem" que venimos
empleando aquí; dado que por su carácter cambiante
no se ajusta estrictamente a la concepción más clásica
existente al respecto.
Schoolcraft, citado por E. Durkheim, refiriéndose
a los indios de norteamérica dice del tótem que
'es de hecho un dibujo que se corresponde a los
emblemas heráldicos de las naciones civilizadas,
y que cada persona puede llevar encima como
prueba de la identidad de la familia a la que per-
tenece". (cfr. Durkheim, E. 1982: lO4)
El propio Durkheim no sólo asocia al tótem con
un nombre y un emblema sino que también
"es al mismo tiempo una etiqueta colectiva y tie-
ne un carácter religioso". (1982: 110)
Las personas adscritas al culto totémico se identi-
fican con los animales o las plantas que las representan,
estando cada individuo/ según este autor,
"en posesión de una doble naturaleza: en él coe-
xisten dos seres: un hombre y un animal." (1982:
1 25)
De este modo, los lazos que pueden existir entre
la especie totémica y las personas que participan de su
culto, se puede parecer a las que une a los miembros de
una misma familia; en consecuencia dichas personas
pueden ver en determinados animales totémicos bien-
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hechores, a seres con cuya ayuda se puede contar y a
los que es preciso proteger.
M. Harris también define a los tótems como "ob-
jetos que identifican al grupo" (1984: 423), siendo habi-
tualmente seres vivos (animales o vegetales) sobre los
cuales existe a menudo una relación de filiación entre
los miembros del grupo y su antepasado totémico.
En el caso que nos ocupa, el elemento simbólico
empleado como tótem posee un efecto identificador
con respecto al grupo que lo crea, existiendo pues una
clara asociación entre las personas y el tótem; pero a di-
ferencia de lo que ocurre en otros casos, ésta no es vi-
talicia, dado que el tótem como elemento simbólico
que identifica al grupo, cambia con el paso del tiempo,
poseyendo una vigencia variable. Esta circunstancia se
desvía de las definiciones realizadas por los autores pre-
cedentes en donde el elemento totémico es invariable
en sí mismo.
Nos hallamos aquí con un caso especial, sin em-
bargo, ello no nos induce a emplear otro término que no
el de "tótem" pata referirnos a tales símbolos colectivos
utilizados por los yu'pas, sino a ampliar más aún la
comprensión del mismo, entendiendo que existen gru-
pos humanos y situaciones rituales en donde, los emble-
mas, objetos, o seres simbólicos que identifican al gru-
po tienen un carácter cambiante, sin que por ello pier-
da su poder de captación y su sentido de pertenencia y
vinculación sobre las personas que lo generan.
. Otra circunstancia especial que conviene apuntar
en este tipo de tótem es su empleo exclusivo con moti-
vo de la celebración del caja pijojo, y no en otro tipo de
acontecimiento festivo que tenga lugar a lo largo del
año, en los cuales no se utilizan símbolos colectivos que
puedan entrar dentro de la categoría de "totémico". Es
por tanto este tipo de tótem un caso especial no sólo por
su carácter cambiante, sino también por ser utilizado de
manera restringida. El acontecim¡ento en donde se re-
produce, tiene no obstante una especial significación,
por estar relacionado con el reconocimiento e inclusión
de los recién nacidos como miembros de una comuni-
dad yu'pa; siendo éste un momento para que el grupo
se mire hacia adentro, buscando estímulos que les per-
mitan seguir sintiéndose vinculados.
El motivo que puede existir para explicar la nece-
sidad de cambio que los yu'pas de Sirapta tienen, en re-
fación con el tótem empleado en el caja pijojo,lo en-
contramos en la tendencia creativa que en esta comuni-
dad se manifiesta y que es extensible al pueblo yu'pa en
general.
El motivo totémico se halla ligado al del esfuerzo
creador y renovador, así como a la inspiración que mar-
que el momento; y son los caciques de menores quie-
nes llevan la iniciativa en ese sentido, con el consenti-
miento del grupo.
Los símbolos suelen sustraerse de la naturaleza,
siendo habitualmente seres animados (en 1991 fue la
mariposa o kanasbí); aunque igualmente se pueden em-
plear objetos inanimados o incluso el nombre de algu-
na canción, como ya ha ocurrido. En cualquier caso, la
figura en cuestión debe verse y sentirse como represen-
tativa de todos, proyectándose en ella el sentimiento de
identidad, ya que de eso se trata.
Transcurrido un cierto tiempo (que suele oscilar
entre 1 y 5 años), bien porque las temáticas de los can-
tos y de las danzas creadas para el caja pijojo, y alusi-
vas al tótem, cansan al haberse vuelto un tanto repetiti-
vas; bien porque han surgido nuevos acontecimientos
que inducen a idear nuevos símbolos representativos
para todos; o bien porque a través de los sueños de al-
gunos han aparecido nuevas fuentes de inspiración; lo
cíerto es que los motivos totémicos no permanecen in-
mutables, renovándose en sus formas y en sus sentidos,
y obligando así a todos a renovarse a sí mismos, com-
partiendo nuevos motivos de comunicación, con el
compromiso de seguir creando (en la danza y en el can-
to), aportando esfuerzos que siempre son revitalizado-
res.
Volviendo de nuevo a las danzas, ya que éstas es-
cogen como motivo central de su desarrollo el tótem
elegido para la ocasión, el cual se halla habitualmente
relacionado con la naturaleza: plantas y animales fun-
damentalmente; en sus movimientos se deja notar una
alusión continua a ella, sirviendo pues de exaltación y
en cierto modo de homenaje a aquellos elementos del
entorno con los que se mantienen una estrecha rela-
ción.
En cuanto a los elementos totémicos elegidos du-
rante nuestra estancia (diciembre de 199'l ), los postes
de mariposa en sus dos versiones: "macho" y "hemb.,- ".
también tenían una especial significación. Colocr,:r)s
ambos símbolos a los lados de la parte central de la pla-
za, donde se situaba la choza bajo la cual se iniciarían
finalmente a los bebés recién nacidos; apreciamos cla-
ramente cómo la mariposa "macho" constituía un sím-
bolo con una forma más elaborada, vistosa y llamativa
que la mariposa "hembra", más parca en adornos; arras-
trando el primero más la atención de la gente que el se-
gundo. Las danzas realizadas por uno y otro grupo en
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torno a su correspondiente tótem (cada grupo excepto el
tercero danzó en torno a un solo tótem) eran igualmen-
te interesantes y atractivas, teniendo cada una su espe-
cial significación que más adelante comentaremos; sin
embargo pensamos gue no por casualidad el tótem
"macho" se dejaba ver más que el tótem "hembra", ha-
llándose ello relacionado con el grado de dominancia
que en la vida cotidiana y en la esfera de lo público po-
seen ambos sexos.
El hecho de que se construyeran dos postes dis-
tintos (uno "macho" y otro "hembra") en vez de uno o
dos de naturaleza hermafrodita por parte de cada grupo
de danza, refleja una intencionalidad por resaltar mani-
fiestamente lo masculino y lo femenino como constan-
te de la vida social; y dado que el contexto ritual está re-
ferido al nacimiento, refleja también la dualidad en la
que se basa la reproducción a través de la cual se man-
tiene la vida.
Pasando ya a la interpretación individualizada de
las danzas observadas en este caja pijojo, y comenzan-
do por el grupo dirigido por el yuatpi A. Romero, tene-
mos que decir lo siguiente:
Acerca de la descrita con el nq 1, el avance y re-
troceso de las danzantes en torno al tótem de mariposa
"macho" orientando las manos hacia éste cuando se en-
contraban más próximas a é1, da la impresión de preten-
der impregnarse por separado del sentimiento de con-
fraternización proporcionado por el tótem; pero además
con el siguiente gesto en el que cada cual, comenzan-
do por el yuatpi, toca el tótem en su avance hacia el
centro, y a cada una de sus compañeras en su retroceso
a la periferia, colocándole las manos en los hombros, se
simboliza la preocupación de todas porque tal senti-
m¡ento desprendido por el tótem a través del contacto
físico, sea repartido y compartido vinculando a todas
con éste, y por extensión a todas con todas. El contacto
manual simboliza en este caso la manera de establecer
una vinculación más estrecha y profunda. El yuatpi aquí
no se reserva el privilegio de ejecutar una acción singu-
lar sino que la inicia, y sirve de muestra al resto del gru-
po que sigue su ejemplo, contactando manualmente
con el tótem y con las compañeras danzantes en señal
de estrechar los vínculos.
Se desprende de la acción global del grupo un
sentimiento de unidad interna, de mútua solidaridad
(participando todas de lo mismo y haciendo participar a
las compañeras), a la vez que de admiración y recono-
cimiento hacia la mariposa "macho" que representa una
parte de la naturaleza en donde habitan.
En la variante 1.1 el yuatpi hace que cada una de
las mujeres, en el momento de emparejarse con ella, gi-
re 180o mostrando la espalda al tótem, interrumpiendo
el movimiento de avance y retroceso para atender su re-
querimiento; las mujeres pues por separado, en el mo-
mento oportuno daban clara muestra de respeto y reco-
nocimiento de la autoridad del yuatpr, abandonando su
habitual actividad y atendiéndole en exclusiva, mante-
niendo un diálogo motriz con é1. De otro modo, el yuat-
pi daba a entender que comunicaba un mensaje a todas
las integrantes del grupo sin discriminación alguna;
mensaje que al parecer fue bien entendido ya que, una
vez establecido ese diálogo individualizado con todas,
el circulo de mujeres que avanzaba y retrocedía en tor-
no al tótem abandonó ese movimiento para iniciar un
recorrido alineadas en fila de a una detrás del yuatpi, el
cual se desplazaba por la periferia de la plaza dando
golpecitos con un ramillete a los quioscos que encontra-
ba a su paso. Este gesto del ramillete (que representa
también una parte de la naturaleza 
-la vegetal-) daba la
impresión de ser una sentencia o un consejo para seguir
una pauta, la cual es respaldada por un gran grupo de
fieles que seguían sus pasos, siendo a su vez una garan-
tía para asegurar la vigilancia y el cumplimiento de la
misma.
La pauta a la que nos referimos podría tener di-
versos sentidos: podría estar ligada a la recaudación de
obsequios de regalos para las madres que llevan a sus
hijos recién nacidos (con menos de 'l año); podría ser
alusiva a la mesura en el trago (de ron y cerveza), que
junto a cada quiosco tiene lugar, una vez concluido el
rito de alimentación de los niños anfitriones de ese año,
para que así no se provoquen problemas y conflictos in-
terpersonales; o sencillamente también podría obedecer
al buen deseo que el grupo de danzantes ofrece a cada
uno de los quiosqueros allí presentes, para que todo les
sea próspero.
La fidelidad del grupo de mujeres se supone ase-
gurada por el aleccionamiento que han recibido del
yuatpi, y la vinculación que todas poseen con el tótem
al que se le ha rendido un continuado reconocimiento.
Por otro lado, la existencia de bebés en brazos de
algunas madres part¡cipantes en ésta y otras danzas co-
mo ésta, demuestra también el sentido enculturador y
sobre todo iniciático de la danza, no perdiendo de vis-
ta que son los recién nacidos los principales protagonis-
tas del ritual, y al que se le dirigen todos los actos (in-
cluidas las danzas); la vinculación con el tótem y el res-
peto al yuatpi no sólo lo muestra la madre sino que és-
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ta también se lo transmite al hijo, el cual actúa a través
de ella.
En la variante 1.2 también se demuestra esa uni-
dad de acción con respecto a las directrices que marca
el yuatpi, quien encabeza a la cadena de mujeres que le
siguen en su desplazamiento sinuoso por toda la plaza.
El hecho de que, antes de efectuar ese movimiento en
cadena siguiendo al que va en cabeza, el grupo en su
totalidad halla comenzado de la formación circular en
torno al tótem, con el conocido desplazamiento de
avance y retroceso, nos hace pensar en que para tener
una conducta unitaria y abiena a un colectivo mayor, se
necesita previamente haber participado de una discipli-
na o puesta en común; en este caso marcada por el tó-
tem (sustraído de la naturaleza), que permite uniformar
las actitudes y el comportamiento del grupo (simboliza-
dos por los que danzan) en un camino que lejos de ser
recto se presenta sinuoso y lleno de obstáculos, origina-
dos muchas veces por el choque que se produce con
otros grupos en la defensa de intereses comunes.
La variante 'l .3 por su parte sustantiva el papel
conciliador del yuatpi con las que integran su grupo de
danza. El recorrido circular que realiza emparejándose
con cada una de las mujeres, a quienes sujeta del bra-
zo, así lo demuestra; pero además de dejarse ver un sen-
timiento de afecto en tal gesto, también se aprecia una
relación desigual entre quienes componen la pareja, ya
que el yuatpi sujeta del brazo a la mujer y ésta se deja
sujetar y conducir alrededor de la rueda de mujeres, por
lo que es también un sentido protector y director el que
se deja traslucir de éste para aquellas.
Ese mi;mo sentido se aprecia también en la va-
riante 1.4 cuando el yuatpise empareja con cada mujer
por separado, echándole el brazo por encima del hom-
bro, y dirigiéndose juntos hacia la mesa en donde se le
dará a la danzante un obsequio por su colaboración en
la fiesta; el yuatpi sirve aquí de guía y acompañante, or-
denando la dinámica del grupo en su relación con el ex-
terior.
La danza ne 2, por la estructura de movimientos
que posee pudiera ser entendida como una variante más
de la ne 1, con la peculiaridad de que el tiempo de em-
parejamiento entre el yuatpi y cada una de las mujeres
se prolonga bastante más que antes. Eh este caso los
desplazamientos que produce cada pareja (yuatpi - mu-
jer) al ser muy variados y siempre conducidos por el
yuatpi, pareciera como si el mismo acompañara y sir-
viera de apoyo a cada mujer marcándole el camino a
seguir en todo momento. Globalmente, al igual que
ocurría con las danzas anteriores, el yuatpi da muestras
de confraternizar con todas las mujeres, premiando con
su apoyo la devoción que éstas guardan al tótem.
En la danza na 3 el yuatpi media entre las muje-
res y el tótem, interrumpiendo la atención que éstas
mantienen con el símbolo de la mariposa "macho" pa-
ra prestársela momentáneamente a é1. Con el gesto que
realizan, el yuatpi pone a prueba la obediencia de cada
mujer, ya que ésta responde inmediatamente a la indi-
cación de aquel, y al mismo tiempo él practica con el
ejemplo al repetir igualmente el movimiento que propo-
ne o exige.
El giro en sentido inverso que realiza uno con res-
pecto al otro, volviendo a encontrarse de frente, nos su-
giere la idea del retorno al punto de partida tras haber
realizado recorridos distintos; y el acompañamiento de
avance y retroceso constituye una señal de apoyo hacia
las mujeres con quien se empareja. La colocación del
yuatpien el interior del circulo de mujeres, próximo al
tótem y dándole la espalda a éste, lo mantiene muy uni-
do a é1, dando la impresión de ser una representación
suya a través de la cual se consigue una comunicación
más personal entre las mujeres y el propio tótem.
Las variantes 3 .1 y 3.2 por su parte contempladas
en conjunto consiguen una significación más coherente
de sus movimientos. Los recorridos circulares que, man-
teniendo la continuidad, da el yuatpi en torno a cada
mujer evocan la idea de protección, y al mismo tiempo,
por las trayectorias que dibuja en el espacio, hace de hi-
lo conector de cada una de las mujeres sueltas en el cir-
culo, procurando la unidad del grupo, que de por sí ya
comparten la atracción por el tótem.
Seguidamente, el alejamiento del tótem forman-
do una hilera que sigue el recorrido que marca el yuat-
pi situado en la cabeza, sustantiva la cohesión del gru-
po yendo todas a una, así como la autoridad del yuatpi
que arrastra tras de sí a todos sus miembros. Asimismo,
por las características del recorrido realizado se puede
apuntar también la idea de apertura al exterior, de trans-
misión de un mensaje que tiene como foco de irradia-
ción al propio tótem.
Como podemos ver en prácticamente todas las
danzas practicadas por este grupo, las estructuras de
movimientos evocan la idea de unidad de acción, sien-
do el incansable avance y retroceso de las danzantes,
junto con el paso tradicional que continuamente se
marcó, la pauta común de todas ellas. El primer aspec-
to coincidente nos sugiere la idea de una adscripción in-
condicional hacia lo que simboliza el tótem; el ir y ve-
nir sobre él hace suponer el efecto atract¡vo que el mis-
mo posee, produciendo en consecuencia la irresistible
anexión de toda aquella mujer que se halle próxima a
é1. Teniendo en cuenta que este tótem de mariposa re-
presenta al sexo masculino, podemos también entender
por analogía el poder de condicionamiento de volunta-
des que éste sexo ejerce sobre el otro. El segundo aspec-
to coincidente por su parte, nos remíte como siempre al
sentido de identidad, que se puede ver reflejado en un
gesto propio que les hace singular y los distingue como
8ruPo.
En lo que respecta al segundo grupo de danza di-
rigido por J. Rincón, así como el primero danzó en tor-
no a la mariposa "macho", éste segundo lo hizo en tor-
no a la mariposa "hembra".
De la danza nq 1, por los tres planos en los que la
describimos, caracterizados cada uno de ellos por un ti-
po peculiar de movimiento y de desplazamiento en el
espacio, deducimos tres significaciones simbólicas: En
primer lugar los movimientos y desplazamientos reali-
zados por la pareja de mujeres que sujetan las dos cin-
tas que salen de la parte de arriba del tótem, acortándo-
las progresivamente en sus sucesivos cruces, nos sugie-
re el paso del tiempo y consecuentemente el desarrollo
de la mariposa y el acortamiento de su vida. Por otro la-
do, el yuatpi y la mujer que actúa junto a él bien en so-
litario o formando pareja, nos dan a entender diversas
escenas de la vida de la mariposa, unas veces actuando
en solitario y otras apareándose, pero siempre activa,
batiendo las alas (claramente identificables por el movi-
miento de brazos), y viajando sin rumbo fijo de aquí pa-
ra allá. Y por último, la hilera de madres con sus bebés
en brazos, en su avance y retroceso a un lado del tótem,
actúan como meras observadoras y testigos del desarro-
llo y comportamiento de la mariposa a la que, como en-
carnación de la naturaleza rinden culto, en presencia de
sus hijos a los que llevan en brazos para que se impreg-
nen de los valoresa que de ella se desprende.
La variante 1.'l mantiene un claro parecido con la
anterior, pero en este caso el yuatpi hace participar a ca-
da una de las madres con sus respectivos bebés en bra-
zos, interpretando así la vida de la mariposa y emulan-
do sus recorridos; no obstante el hecho de que éstos se
realicen siempre en pareja nos hace pensar en la repro-
ducción. El yuatpi representando el lado masculino de
la mariposa se asocia con cada madre y su hijo para que
queden simbólicamente vinculados con é1, y de ese mo-
do los lazos sean más profundos. La mujer que danza en
solitario representaría por su parte el lado femenino de
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la mariposa y por tanto, al no poderse emparejar con el
otro sexo (ya ocupado por las madres), discurre emulan-
do su vida (la de la mariposa) en libertad y sin ataduras.
La idea de vinculación profunda con el tótem,
tanto de los bebés como de sus respectivas madres, que-
da igualmente reflejada en la variante 1.2, al participar
cada madre de las secuencias de acciones que se pro-
ducen, agarrando una de las cintas que salen de su par-
te alta. Los amplios movimientos, con giros y cruces que
van acortando progresivamente la cinta hasta que la úl-
tima de las madres la ata al poste una vez entrelazada,
expresa no sólo el paso del tiempo sino también la liber-
tad y el extenso espacio en donde se desarrolla la vida
de este animal, todo lo cual se le presenta al recién na-
cido como un camino a seguir.
Esta misma variante 1.2 se duplica en la estructu-
ra y en la dinámica formando así la danza ne 2, que,
aunque manteniendo una mayor complejidad en su de-
sarrollo, le atribuimos prácticamente la misma significa-
ción que la precedente, sumándosele además el sentido
que poseían las dos anteriores. Aquí pues se compen-
dian en mayor o menor grado todos los significados ex-
presados en cada una de las danzas desarrolladas por
este grupo (muy parecidas por cierto), siendo la preten-
sión por impregnarse de los valores que encarna el tó-
tem la idea central que se refleja en todas ellas.
Cabe destacar en el conjunto de las danzas reali-
zadas por este grupo, la distinta ocupación y utilización
del espacio que mantienen unas y otras, lo cual refleja
un sentido diferencial en sus correspondientes papeles.
Lo que se aprecia con mayor claridad es la diferencia
existente entre el yuatpi y las mujeres que ocupan las
posiciones más centrales junto al tótem, cogiendo las
cintas o en torno suyo, moviéndose con amplitud; y las
madres con sus bebés que colocadas en hilera ocupan
una posición más periférica ejecutando una monótona
cadencia de movimientos.
Aunque la proxémica en este caso se completa
con la kinesia para adquirir una mayor significación, la
ocupación del espacio plantea aquí al menos dos pla-
nos de desarrollo, en donde unas se entiende que repre-
sentan un papel con una serie de significados que han
de ser captados por otras que asumen un papel de ma-
yor expectación, estando atentas a cierta distancia de lo
que las primeras pretenden transmitir. Los espacios pues
se dedican al ejercicio de determinados papeles que a
través del movimiento se hacen sensibles e inteligibles.
Al igual que ocurría en las danzas del grupo 1, en
las del grupo 2 también se repiten en todas ellas el mo-
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vimiento de avance y retroceso de algunas mujeres (en
este caso) en torno al tótem; así como la continuidad en
marcar el paso tradicional por parte de todas, por lo que
nos remitimos a lo ya dicho anteriormente sobre este
particular con respecto al significado que con ello se ex-
presa.
Pasando por último a interpretar lo más destaca-
do de las danzas realizadas por el grupo de A. López, el
que, como hemos indicado antes, mostró una mayor di-
versidad y creatividad en el repertorio así como un ma-
yor grado de influencia exterior en su dinámica, dire-
mos lo siguiente:
En la nq 1 se puede apreciar con toda claridad có-
mo el movimiento de cada pareja de mujeres emula el
batir de alas de la mariposa, cuyo nombre ("mariposita")
se repite una y otra vez en el canto, haciendo alusión
pues al símbolo totémico de esta ocasión festiva. Las tra-
yectorias descritas marcan a su vez el continuo deam-
bular de un lado para otro que produce este animal en
su vida.
En la no 2 los gestos del grupo parecen anunciar
algo, que bien pudiera ser la fiesta en sí misma, por la
alegría que se desprende de ellos; por otro lado la uni-
formrdad en el hacer de todas las mujeres muestran el
sentido colectivo y el objetivo común que se persigue,
en este caso la diversión.
En la na 3 se percibe claramente un diálogo entre
dos parejas de mujeres que contiene continuos repro-
ches de unas con otras por el tono elevado y exaltado
de voz que se emplea, así como por los gestos que rea-
lizan con las manos y las expresiones del rostro. El mo-
tivo de discusión pudiera ser el "pobre caballito" al que
con insistencia se hace alusión en el canto. No obstan-
te, la discusión acaba siendo pacífica cuando media en-
tre las parejas una mujer que calma el ambiente y sere-
na los ánimos. Estos pasajes reproducen sencillamente
escenas de lo cotidiano en donde las disputas y conver-
saciones acaloradas, son aplacadas normalmente por la
partic¡pación de una persona neutral y con suficiente
autoridad para hacerse respetar, en su ¡ntento por con-
tener los malos humores.
En la nq 4 los desplazamientos circulares y envol-
ventes del grupo de mujeres danzantes sobre la madre o
madres con bebés en brazos constituyen una señal de
protección y reconocimiento hacia los recién nacidos y
sus respectivas madres; al tiempo que un homenaje de
bienvenida en tono de alegría, como se puede despren-
der de los giros de cintura, dándole vuelo al vestido a
uno y otro lado, y del canto alegre que entonan.
El sentido protector hacia el recién nacido y su
madre es una huella que se repite una y otra vez en bue-
na parte de las danzas de este Brupo, poniéndose de
manifiesto también en la nn 5 en donde una de las dan-
zantes (representando el papel de madre) con un bebé
en brazos es acompañada por dos mujeres que, situán-
dose a ambos lados y apoyando cada una una mano en
el hombro, le cubren la espalda y vigilan el frente, cui-
dando de que el camino que siga sea seguro, como se
puede intuir por los movimientos y desplazamientos
que realizan.
Por otro lado las dos mujeres colocadas frente a
frente en su movimiento de aproximación/separación
marcan una especie de frontera entre dos espacios o si-
tuaciones, entre las que continuamente discurre la "ma-
dre" con el bebé, siempre apoyada y protegida por una
pareja que la acompaña a todos los lugares que se ha-
llan a uno y otro lado de dicha frontera.
La danza nq 6 por su complejidad en la estructu-
ra de movimientos denota una aguda creatividad artíst¡-
ca, pero, al margen del aspecto estético, su dinámica
nos sugiere el intercambio generalizado que se produce
entre todas las integrantes del grupo. Todas comparten
(con el pañuelo como símbolo) con todas en cualquier
situación y en cualquier lugar (simbolizado por el con-
tinuo cambio de posición relativa), ya sea próximo o
distante. En este continuo interactuar, intercambiando
también afecto, las mujeres van pasando por todas las
posiciones, cambiando su orientación espacial y retor-
nando finalmente al punto de partida de cada cual; lo
que también refleja flexibilidad mental al cambiar de
perspectiva en la interacción, y voluntad de situarse en
distintos espacios y conocer distintas situaciones, aun-
que con la mirada final puesta en el contexto que le es
más familiar o más propio.
La danza ne 7 de nuevo evoca el sentido protec-
tor que el grupo, y en este caso podríamos decir que las
mujeres en particular, prestan a los recién nacidos y sus
madres. El recorrido circular de las danzantes en torno
a los bebés y sus madres, a quienes tocan con el pañue-
lo aproximándose a éstas sistemáticamente, es una
muestra de apoyo a su maternidad, al tiempo que una
celebración jubilosa de este hecho, como se hace notar
por los movimientos corporales y los realizados con el
pañuelo. lgualmente tomar las mujeres danzantes el be-
bé en brazos para danzar con él acentúa aún más lo que
decimos, siendo una declaración de maternidad com-
partida por todo el grupo (de mujeres), el cual acoge a
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los recién llegados al mundo como suyos y parte de sus
vidas.
Este mismo sentido protector y de responsabili-
dad colectiva hacia los recién nacidos se repite en la
danza nq 8, en donde tras hacerle el consabido circulo
protector, todas (individualmente) cargan con él por un
momento, danzando en el centro como prueba de com-
promiso para su cuidado; compromiso que individual-
mente se asume ante la mirada de las compañeras que
actúan como testigos.
En la nq 9 una mujer en solitario (que se iría tur-
nando en ese papel con sus ccr;rpañeras) se abre paso
entre una doble pareja que se sitúa frente a ella. La idea
pues de esta transición de movimientos es la de atrave-
sar por un camino estrecho, lo cual nos sugiere un do-
ble significado: bien se quiere expresar el paso de un lu-
gar a otro o de una circunstancia a otra para, lo cual es
preciso salvar ciertos obstáculos que se encuentran en
frente; o bien, y es a la que nos apuntamos, evoca el
momento mismo del nacimiento en donde la criatura ha
de salir por un orificio estrecho, no sin dificultades. Si-
guiendo este último sentido, también pudiera constituir
un ejercicio simbólico para que la vagina (en término
genérico representada por la doble pareja de mujeres)
se dilate (por la acción de penetración que realiza la
mujer que está en solitario) y oponga menos dificultades
a los que nacerán en el futuro.
En la na 10, el hecho de que todas las mujeres ha-
gan lo mismo y al mismo t¡empo denota un sentido uni-
tario en la acción, que por sus características nos da la
impresión de estar relacionada con la bienvenida a al-
guien o simplemente con la expresión jubilosa que su-
pone estar en un momento festivo.
Un sentido muy parecido al de la ne 10 encontra-
mos en la nq 1'l en donde a la expresión alegre y jubilo-
sa de bienvenida a la fiesta o anunciando su llegada,
uniríamos la idea de preparación del terreno o de lim-
pieza del mismo con la intención de eliminar posibles
obstáculos o dificultades; lo cual se desprendería del
movimiento uniforme de toda la hilera de mujeres sacu-
diendo sus respectivos pañuelos de lado a lado con la
mirada puesta en el suelo. También en el canto se repi-
ten los términos "es muy malo, es muy malo" que apun-
tala aún más lo que decimos acerca de eliminar los po-
si bles males ex¡stentes.
En la danza nq 'l 2 entendemos que se producen
gestos de admiración, emulación y sumisión de unas
mujeres sobre otra que actúa como ejemplo a seguir. La
mujer situada en el centro con los brazos semiflexiona-
dos en alto constituye ese modelo (posiblemente identi-
ficado en el canto como "Rosi florita") al cual el resto de
mujeres admiran colocándose en torno a ella. Preten-
den imitarla en el emparejamiento que realizan por
unos ¡nstantes, emulando su posición de cuerpo y bra-
zos, y se muestran sumisas ante ella pasando por deba-
jo de uno de sus brazos. Es probable que la mujer del
centro represente a un personaje real (del pasado o aún
del presente) sobre el cual se vierten todo ese cúmulo
de intenciones.
La nq 13 refleja con mucha claridad, por la gesto-
forma empleada en ella, las intenciones de las danzan-
tes o el sentido que se adopta en general. La mujer co-
locada en el centro con un bebé en brazos, siendo ro-
deada por 4 mujeres que le apuntan de manera más o
menos fija con un pañuelo estirado entre los brazos y un
billete cogido en el extremo, expresa bien a las claras el
deseo de todas porque el bebé que se presenta como
protagon¡sta tenga suerte en su vida y obtenga dinero
como símbolo material de bienestar. Esta declaración
colectiva de intenciones se ve reforzada con la parte fi-
nal de la danza en donde todas las mujeres se acercan
al bebé y le sacuden el billete junto a su cuerpo, tocán-
dolo incluso; así como con el canto que insistentemen-
te repite la palabra "billele", siendo este elemento (el di-
nero) junto con el bebé las claves que trata de asociar la
danza y en torno a las cuales gira el sentido de la mis-
ma.
La danza ne 14 presenta por su parte un discurso
en donde se hace ver el castigo que se le impone a
quien trata de romper la solidaridad grupal. En su prime-
ra parte la sintonía en el avance y retroceso que realiza
la doble pareja de mujeres muestra una situación de
amistad y armonía entre los pares, coincidiendo o me-
jor complementándose en el ir y venir sobre el terreno.
En la segunda parte de la danza parece como si
las parejas se enemistaran tomando rumbos distintos y
siempre enfrentadas, aumentando la distancia entre am-
bas y rompiendo así la comunicación establecida ante-
riormente; a todo ello se le une el papel de una mujer
que sin mantener el paso de danza da la impresión de
hacer de mediadora entre sendas parejas, al ir de una a
otra conversando con ellas y al mismo tiempo censurán-
dolas al darle con un pañuelo en señal de ofuscación o
enfado. Pero si en un principio esta mujer parecía po-
seer un papel conciliador, reprendiendo a cada pareja
por su recíproca animadversión, en la tercera parte de la
danza (según la hemos descrito) el comportamiento
agresivo de las 4 mujeres que formaban pareja, repren-
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diendo en común a la que se hallaba en solitario, nos
lleva a pensar que el papel de ésta es más bien cizañe-
ro, procurando el distanciamiento más que el acerca-
miento de las parejas enfrentadas (el canto hace alusión
a "estar lejos" y a "ser pobres"), a todo lo cual se le res-
ponde finalmente con una reprimenda en la que todas
coinciden; sirviendo como lección para dejar constan-
cia de las consecuencias que trae consigo actuar con
malicia pretendiendo deliberadamente romper la armo-
nía y la amistad entre las personas.
En la nq 'l 5 destacamos la segunda parte, en don-
de la mujer que ocupa el centro se dirige a cada una de
las que ocupan las esquinas, pretendiendo ponerse fren-
te a ellas y mostrarle ante los ojos el paquete de tabaco
que lleva en la mano, a lo cual éstas se niegan sistemá-
ticamente dándole siempre la espalda. Estos repetidos
gestos expresan un evidente rechazo en la interacción y
en concreto, un rechazo a aceptar aquello que se les
muestra con tanta insistencia; la cuestión es saber por
qué ese rechazo se dirige a la cajetilla de tabaco. Te-
niendo en cuenta la fuerte adicción que los yu'pas po-
seen a fumar, nos cuesta trabajo pensar que se rechaza
el tabaco por las malas consecuencias que tiene para la
salud, entre otras cosas porque a ese contexto no llegan
tampoco las campañas antitabaco. Más bien habría que
considerar que el rechazo que se presenta con una uni-
dad de acción total se debiera al empaquetado del taba-
co en cajetillas, es decir al formato en el cual se presen-
ta, muy distinto a como lo toman los yu'pas liando las
hojas a modo de puro, o fumándolo triturado y aplasta-
do en pipa; consecuentemente lo que no se aceptaría
sería la forma que se impone desde fuera acerca del ta-
baco no siendo propia de la cultura yu'pa.
De otra manera también se podría considerar que
el rechazo se dirige por alguna razón no explicitada (ni
en la danza ni en el canto) a la persona que lleva el pa-
quete, la cual pretendería obtener la amistad o el afecto
de las compañeras pagándole con un regalo que ni por
eso consiguió, ya que finalmente desiste de su intento
regresando de nuevo al centro en solitario ante la mira-
da del resto de mujeres.
En la danza ne 16 se aprecia un diálogo entre las
dos líneas de mujeres enfrentadas, que avanzan y retro-
ceden su posición conjuntamente moviendo un pañue-
lo de manera arbitraria, el cual parecía usarse como un
modo de comunicación. En el transcurso de la danza se
cruzant intercambiando sus posiciones iniciales, mante-
niendo la misma dinámica de movimientos; lo que pue-
de ser entendido como un intercambio de perspectivas
adoptando el lugar de la otra o el punto de vista de la
otra, para posibilitar un mejor entendimiento mútuo. Lo
que descoloca un poco siguiendo esta línea interpreta-
tiva es el giro que hacen las mujeres de una línea dan-
do la espalda a las que tenían en frente; este gesto nor-
malmente habría que entenderlo como de desprecio, de
desagrado o de ruptura comurricacional o conversacio-
nal (al desconectarse visualmente unas); sin embargo
añadiéndole al gesto la sintonía que ambas líneas man-
tienen en su dinámica de movimientos (adelante y atrás)
y el suave movimiento del pañuelo, el tono suave y ale-
gre del canto (no contamos con la letra) y las expresio-
nes serenas de los rostros (hay que tener en cuenta que
las yu'pas son muy expresivas y las muestras de enfado
o de rechazo se dejan ver en sus rostros), no hay sufi-
cientes indicios para pensar que exista un rechazo sino
más bien todo lo contrario; pudiéndose entender que el
dar la espalda alas compañeras significa adoptar su mis-
ma orientacíón en el espacio y consecuentemente coin-
cidir en el punto de vista adoptado.
En la danza nq 17 las ejecutantes se mueven con
soltura y "libremente" expresando sencillamente un ale-
gre estado de ánimos, propio de un momento festivo;
pero además señalaríamos en ella como algo destacado
el papel que ocupa la mujer que lleva el sombrero en la
mano, la cual actúa como líder supliendo prácticamen-
te al propio yuatpi al decir cuando empezar y cuando
acabar. Al ser el sombrero un objeto de uso masculino,
notamos ahí una transferencia en cuanto a la asunción
del poder (director), llevando la iniciativa y la voz de
mando aquella persona que se ha apropiado y maneja
un símbolo varonil.
Por último, la danza na 18 nos llama la atención
por ser la única de todas las observadas en donde, de
modo generalizado no se ejecuta el paso tradicional de
genuflexión con una pierna. Este hecho tiene mucha im-
portancia ya que se abandona (de un modo puntual) la
pauta más constante y característica de la danza yu'pa;
ello pensamos que se hace con la intención de ganarle
valor estético a los movimientos que se desarrollan en
ella; movimientos y desplazamientos que entrañan
mantener una continua atención a las indicaciones del
yuatpi para conseguir realizar adecuadamente la coreo-
grafía prevista. No encontrando en ellos una especial
significación, salvando lo apuntado sobre el sentido es-
tético y original de los movimientos, se puede vislum-
brar no obstante, analizando la dinámica de desplaza-
mientos en su conjunto, que las dos formaciones de mu-
jeres comienzan observándose en la distancia, e inician
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recorridos opuestos ignorándose, al darse mutuamente En resumen, como podemos comprobar a través
la espalda; aproximando progresivamente sus posicio- de nuestra interpretación, son muchos los significados
nes, no sin cierto recelo, habida cuenta que lo hacen de que se desprenden de las danzas yu'pas observadas, es-
perfil o lateralmente. tando especialmente diversificados éstos en la enorme
En cualquier caso, insistimos que lo más signifi- gama que componen los B modelos incluidos dentro de
cativo a nuestro juicio es la ausencia de paso tradicio- la categoría "tomaire", así como en el "caja pijojo".
nal, cosa única, no vista en ningún otro momento, que En un intento por sintetizar y ofrecer una imagen
nos pone en evidencia, aunque sea de modo aislado o global de las temáticas y los significados que se des-
extraordinario, que incluso lo más esencial de la danza prenden de las danzas yu'pas, ya comentados en las pá-
yu'pa se puede retocar y modificar, emulando o inven- ginas precedentes, presentamos a continuación un cua-
tando otros modelos que la desfigurarían, haciéndola dro aproximado en donde se establece la pertinente co-
irreconocible como forma propia 7 singular de este gru- rrespondencia entre dichas temáticas (aunque no todas)
po étnico. y las danzas respectivas.
CUADRO SINOPTICO SOBRE tA TEMATICA DE tAS DANZAS YU'PAS
A. DANZA PARA CASHA PISOSA
Temas : . Infundir valentía y aguante al recién nacido.
. Invocación de prosperidad; conjuro contra el mal.
B. DANZAPAR, gY¡7'
Temas : . Acompañar al muerto.
. Prepararle el camino al "más allá".
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C. DAI.JT A PARA CUSHE
Temas: . Ofrenda a Oseema;homenaje.
. Pedir prosperidad agrícola.
D. DANZAS PARATOMAIRE
Categorías:
- Referidas a las relaciones interpersonales
Temas:
. lgualitarismo
. Alianza entre hombres
. Reciprocidad; redistribución; generosidad
. Protección (de niños/as, mujeres, todos con todos)
. Reconocimiento y respeto de la singularidad
y de la obra personal
. Reproche recíproco; catarsis
. Simple comunicación; diálogo; interacción
. División sexual; ordenación sexuada de la vida colectiva
. Flirteo amoroso; sensualidad
. Relación "prematrimonial"
Ne de danzas
.2241 71,2
.23
- 2i7 3'r,2,3
23 41 
,263
24,s,rr,13,r4,
2to,lz 4t,z
61 
,23 7'l ,2
.34
.3s,6,7
. 11,3 ...
. 41,2
,.8
. Cohesión de grupo; solidaridad; amistad; afecto;... . 2t,g,lO,ll 
,lZ,lZ
37,41,25,q71,2
. Cohesión tradición/modernidad . 210,15 45
. Unidad de acción para aumentar la eficacia 7l.28
- En relación con el liderazgo
Temas:
. Liderazgo varonil . 113 \ 61
. Liderazgo del yuatpa .26,1261 71,2
. Eficacia en la acción a través del liderazgo . 19
- En refación con la soya
Temas:
. Soya: propiciadora del encuentro social; .16,214,33.7,51
vehículo de comunicación
. Protección de la soya .22
- Temáticas variadas
Temas.
. Enculturación infantil . 2le 7l,Z ...
. Libertad de acción . 5'l 
,ZJ,q
. Alegría; júbilo .2.t ...
. Evolución; paso del tiempo .\,q,S,O
. Aculturación . 51 
,ZJ,q
* El número de mayor tamaño responde al modelo de danza, mientras que el que aparece en el subíndice responde a la varian-
te dentro de cada modelo.
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- En relación con el sentido de unidad
Temas:
E. DANZAS PARA CAJA PUOJO (SiTapta)
Categorías:
- En relación con la figura totémica
Temas.
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Crupo 1
. lmpregnación y reparto de valores sociales a través del tótem . 1,1 .2,3.2
. Culto al tótem (elemento de la naturaleza) . todas
- En relación con el liderazgo
Temas:
. Reconocimiento y fidelidad al jefe
. Protección y dirección del yuatpi
. Poder del yuatpi y del sexo masculino
- En relación con el sentido de unidad
Temas,
. Solidaridad y unidad intragrupal
. Unidad de acción.
Na de danzas
. 1.1,3
. 1.3,1 .4,2
. todas
. 1, 1.2
. todas
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- En relación con la maternidad
Temas:
. Matern idad; procreación
- En relación con la figura totémica
Temas:
. todas
.'1 ,1 .1 ,'1 .2,2
."t7
.3
.6
.11
Crupo 2
. Libertad de acción de la mariposa . 1,1 .1 ,1 .2,2
. Paso del tiempo, de la vida . 1,2
. Culto al tótem (elemento de la naturaleza) . 1,2
- En relación con el liderazgo
Temas:
. poder del yuatpi y del sexo masculino
- En relación con la maternidad
Temas:
. Reproducción impregnada por el tótem
. Vnculación profunda de madres/bebés-tótem
. Maternidad
- En relación con la figura totémica (físicamente ausenl
Temas:
. Vuelo de mariposa
- En relación con el liderazgo
Temas'.
. Liderazgo de los ,, rbolos varoniles
- En relación con la maternidad
Crupo I
Temas..
. Protección hacia bebés y madres (apoy<l a la maternidad) . 4,5,7,8
. Invocación a facilitar el parto . 9
- Referente a las relaciones interpersonales
Témas:.
. Reproches y resolución de conflictos
. Intercambio generalizado
. Eliminación de problemas
- Temáticas variadas
Temas:.
. Expresión jubilosa; anuncio de fiesta
. Admiración, emulación y sumisión sobre un modelo
de comportamiento
. Exaltación del dinero para procurar bienestar
. Castigo al acto de cizañear
. Rechazo a lo que viene de fuera
. Aculturación y fijación en la estética
. 1.1 ,2
. 1.'l ,2
. 1 ,1.1 ,1.2,2
.2,10
.'t2
.13
.14
.15
.18
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Haciendo unas últimas observaciones acerca de
la danza yu'pa en base a las temáticas presentadas, he-
mos de decir lo siguiente:
En relación con los modelos de danza expuestos
para ef casha pisosa, para el okatu, y para el cushg las
temáticas y significados que se derivan de cada una de
ellas hacen una clara referencia a los motivos rituales
por los cuales se ponen en práctica; no saliéndose de
esos márgenes en lo fundamental, aunque ello no supo-
ne la inexistencia de otros significados que pudieran
añadírsele como consecuencia de la ejecución personal
de cada cual. De este modo, aunque la estructura ciné-
sica y coreográfica de la danza realizada en el casha pi-
sosa se halle asociada con la idea de la valentía que se
le ha de infundir al recién nacido, así como con la invo-
cación de prosperidad y el conjuro contra el mal; el ca-
rácter propio que cada ejecutante le dé a la danza que
pone en práctica, puede hacer derivar de ella mensajes
añadidos por él mismo que tengan que ver con múlti-
ples aspectos: su relación con la familia del recién naci-
do, su posición dentro del grupo, su prestigio personal,
etc..
Lo mismo se puede decir para la danza emplea-
da en el okatu y en el cushe, ajustadas cada una de
ellas a un sólo modelo de ejecución con unos significa-
dos explícitos, que no permitiendo variaciones excesi-
vas que se salgan fuera de lo establecido por el ritual
prescrito, sí es suficientemente flexible para que se deje
notar determinadas manifestaciones personales como
fruto de la puesta en acción de sus interpretes; de hecho
cada persona le imprime un sello particular a la danza
que re;itiza dándole sentido propio.
Hay que tener en cuenta que las danzas realiza-
das en estos tres rituales se atienen a una temática muy
concreta, pero que cada uno personaliza a su modo, pu-
diéndose ver en ellas la manera en que cada cual sien-
te el acontecimiento (nacimiento de un varón, muerte
de una persona, primera cosecha de maíz) en función
de su propia personalidad y de la implicación que ten-
ga en é1.
En cuanto a las danzas empleadas en el tomaire,
éstas ocupan un amplio espectro tanto de formas como
de significados. Los temas significativos que se derivan
de ellos son muy diversos, pudiéndose englobar en 5
categorías principales. De todas ellas, la que hace refe-
rencia a las "relaciones interpersonales" es la que aca-
para un.: rnayor cantidad de temas: el igualitarismo, la
alianza r,ri:re los hombres, la reciprocidad, la protec-
ción de unos con otros, el flirteo amoroso, o la división
sexual del grupo, son algunos de los más destacados.
A ella le sigue la que de un modo u otro hace alu-
sión al "sentido de unidad", normalmente referida a la
del propio Brupo: la solidaridad, amistad, afecto, cohe-
sión, son aspectos relevantes que se pueden observar en
ese sentido; aunque también apreciamos otro mensaje
acerca de la unidad que tiene que ver con una cierta ar-
monía entre la tradición y la modernidad.
El "liderazgo" también se configura como una ca-
tegoría en la que participan una serie de temas referidos
a él: el papel dominante del varón, así como del yuat-
pa, reflejado en el director del grupo, son imágenes muy
repetidas, quedando de manifiesto que la mujer no ocu-
pa el rol de tomar decisiones y llevar la iniciativa en el
grupo cuando éste es mixto. Esta consecuencia, no obs-
tante, entendemos que es aplicable a la vida comunita-
ria pero no a la familiar, en donde no ocurre exactamen-
te lo que se refleja en la danza, llevando la mujer bue-
na parte de la iniciativa en este ámbito.
La "soya" es otro tema recurrente que constituye
por sí sola una categoría. Se presenta como un produc-
to cultural, vehículo de comunicación, que propicia el
encuentro social y por tanto se ha de proteger. Es ésta
como ya hemos repetido insistentemente un elemento
cf ave, no sólo en el tomaire, sino en tor.¡o ritual festivo
y ceremonial, siendo su presencia imprescindible en to-
do acto de estas características que se tenga por trad¡-
cional. En la danza ocupa un papel importante favore-
ciendo la interacción.
Conectado con las categorías citadas, aunque
con ciertas connotaciones distintivas, observamos tam-
bién una serie de "temáticas variadas", tales como las
que hacen alusión a la enculturación infantil, a la liber-
tad de acción, al paso del tiempo, o a las influencias ex-
teriores, entre otras, de las que se derivan un cuadro
muy rico en significados.
En cualquier caso, al igual que la clasificación de
formas dancísticas en el tomaire está abierto, con moti-
vo de la continua incorporación de aportaciones nuevas
que con el paso del tiempo se van creando; el cuadro
de categorías temáticas que podemos realizar en base a
dichas danzas, queda igualmente abierto a la inclusión
de nuevos significados inspirados en nuevas fuentes.
Con respecto a las danzas realizadas en el cala
pijojo observado en Sirapta, podemos decir también
que pertenecen a un modelo abierto de desarrollo; sa-
biendo que las temáticas y los significados cambian ca-
da año de acuerdo a la inspiración de sus organizado-
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los recién llegados al mundo como suyos y parte de sus
vidas.
Este mismo sentido protector y de responsabili-
dad colectiva hacia los recién nacidos se repite en la
danza ne B, en donde tras hacerle el consabido circulo
protector, todas (individualmente) cargan con él por un
momento, danzando en el centro como prueba de com-
promiso para su cuidado; compromiso que individual-
mente se asume ante la mirada de las compañeras que
actúan como testigos.
En la nq 9 una mujer en solitario (que se iría tur-
nando en ese papel con sus compañeras) se abre paso
entre una doble pareja que se sitúa frente a ella. La idea
pues de esta transición de movimientos es la de atrave-
sar por un camino estrecho, lo cual nos sugiere un do-
ble significado: bien se quiere expresar el paso de un lu-
gar a otro o de una circunstancia a otra para, lo cual es
preciso salvar ciertos obstáculos que se encuentran en
frente; o bien, y es a la que nos apuntamos, evoca el
momento mismo del nacimiento en donde la criatura ha
de salir por un orificio estrecho, no sin dificultades. Si-
guiendo este último sentido, también pudiera constituir
un ejercicio simbólico para que la vagina (en término
genérico representada por la doble pareja de mujeres)
se dilate (por la acción de penetración que realiza la
mujer que está en solitario) y oponga menos dificultades
a los oue nacerán en el futuro.
En la na 10, el hecho de que todas las mujeres ha-
gan lo mismo y al mismo tiempo denota un sentido uni-
tario en la acción, que por sus características nos da la
impresión de estar relacionada con la bienvenida a al-
guien o simplemente con la expresión jubilosa que su-
pone estar en un momento festivo.
Un sentido muy parecido al de la na 10 encontra-
mos en la ne 1'l en donde a la expresión alegre y jubilo-
sa de bienvenida a la fiesta o anunciando su llegada,
uniríamos la idea de preparación del terreno o de lim-
pieza del mismo con la intención de eliminar posibles
obstáculos o dificultades; lo cual se desprendería del
movimiento uniforme de toda la hilera de mujeres sacu-
diendo sus respectivos pañuelos de lado a lado con la
mirada puesta en el suelo. También en el canto se repi-
ten los términos "es muy malo, es muy malo" que apun-
tala aún más lo que decimos acerca de eliminar los po-
sibles males existentes-
En la danza nq 12 entendemos que se producen
gestos de admiración, emulación y sumisión de unas
mujeres sobre otra que actúa como ejemplo a seguir. La
mujer situada en el centro con los brazos semiflexiona-
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dos en alto constituye ese modelo (posiblemente identi-
ficado en el canto como "Rosi florita") al cual el resto de
mujeres admiran colocándose en torno a ella. Preten-
den imitarla en el emparejamiento que realizan por
unos instantes, emulando su posición de cuerpo y bra-
zos, y se muestran sumisas ante ella pasando por deba-
jo de uno de sus brazos. Es probable que la mujer del
centro represente a un personaje real (del pasado o aún
del presente) sobre el cual se vierten todo ese cúmulo
de intenciones.
La nq 13 refleja con mucha claridad, por la gesto-
forma empleada en ella, las intenciones de las danzan-
tes o el sentido que se adopta en general. La mujer co-
locada en el centro con un bebé en brazos, siendo ro-
deada por 4 mujeres que le apuntan de manera más o
menos fija con un pañuelo estirado entre los brazos y un
billete cogido en el extremo, expresa bien a las claras el
deseo de todas porque el bebé que se presenta como
protagonista tenga suerte en su vida y obtenga dinero
como símbolo material de bienestar. Esta declaración
colectiva de intenciones se ve reforzada con la parte fi-
nal de la danza en donde todas las mujeres se acercan
al bebé y le sacuden el billete junto a su cuerpo, tocán-
dolo incluso; así como con el canto que insistentemen-
te repite la palabra "billete", siendo este elemento (el di-
nero) junto con el bebé las claves que trata de asociar la
danza y en torno a las cuales gira el sentido de la mis-
ma.
La danza na 14 presenta por su parte un discurso
en donde se hace ver el castigo que se le impone a
quien trata de romper la solidaridad grupal. En su prime-
ra parte la sintonía en el avance y retroceso que realiza
la doble pareja de mujeres muestra una situación de
amistad y armonía entre los pares, coincidiendo o me-
jor complementándose en el ir y venir sobre el terreno.
En la segunda parte de la danza parece como si
las parejas se enemistaran tomando rumbos distintos y
siempre enfrentadas, aumentando la distancia entre am-
bas y rompiendo así la comunicación establecida ante-
riormente; a todo ello se le une el papel de una mujer
que sin mantener el paso de danza da la impresión de
hacer de mediadora entre sendas parejas, al ir de una a
otra conversando con ellas y al mismo tiempo censurán-
dolas al darle con un oañuelo en señal de ofuscación o
enfado. Pero si en un principio esta mujer parecía po-
seer un papel conciliador, reprendiendo a cada pareja
.por su recíproca animadversión, en la tercera parte de la
danza (según la hemos descrito) el comportamiento
agresivo de las 4 mujeres que formaban pareja, repren-
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recorridos opuestos ignorándose, al darse mutuamente En resumen, como podemos comprobar a través
la espalda; aproximando progresivamente sus posicio- de nuestra interpretación, son muchos los significados
nes, no sin cierto recelo, habida cuenta que lo hacen de que se desprenden de las danzas yu'pas observadas, es-
perfil o lateralmente. tando especialmente diversificados éstos en la enorme
En cualquier caso, insistimos que lo más signifi- gama que componen los B modelos incluidos dentro de
cativo a nuestro juicio es la ausencia de paso tradicio- la categoría "tomaire", así como en el "caja pijojo".
nal, cosa única, no vista en ningún otro momento, que En un intento por sintetizar y ofrecer una imagen
nos pone en evidencia, aunque sea de modo aislado o global de las temát¡cas y los significados que se des-
extraordinario, que incluso lo más esencial de la danza prenden de las danzas yu'pas, ya comentados en las pá-
yu'pa se puede retocar y modificar, emulando o inven- ginas precedentes, presentamos a continuación un cua-
tando otros modelos que la desfigurarían, haciéndola dro aproximado en donde se establece la pertinente co-
irreconocible como forma propia y singular de este gru- rrespondencia entre dichas temáticas (aunque no todas)
po étnico. y las danzas respectivas.
CUADRO S¡NOPTICO SOBRE tA TEMATICA DE LAS DANZAS YU'PAS
A. DANZA PARA CASHA PISOSA
Temas : . Infundir valentía y aguante al recién nacido.
. Invocación de prosperidad; conjuro contra el mal.
B. DANZA PARAOKATU
Temas : . Acompañar al muerto.
. Prepararle el camino al "más allá".
C. DANZA PARA CUSHE
Temas: . Ofrenda aOseema; homenaje.
. Fedir prosperidad agrícola.
D. DANZAS PARATOMAIRE
Categorías:
- Referidas a las relaciones interpersonales
Temas:
. lgualitarismo
. Alianza entre hombres
. Reciprocidad; redistribución; generosidad
. Protección (de niños/as, mujeres, todos con todos)
. Reconocimiento y respeto de la singularidad
y de la obra personal
. Reproche recíproco; catarsis
. Simple comunicación; diálogo; interacción
. División sexual; ordenación sexuada de la vida colectiva
. Flirteo amoroso; sensualidad
. Relación "prematrimonial"
Ne de danzas
.2241 71,2
.23
'217 31,2,3
23 41 
,2 63
24,s,11 
,13,14,
216)7 41,2
61,23 71 ,2
.34
.3s,6,7
.11,3...
.41 
,2
.8
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res. En nuestro trabajo de campo pudimos constatar que
la alusión a la "figura totémica" (de la mariposa en este
caso) fue una categoría recurrente en mayor o menor
grado en los tres grupos de danza existentes, incluso en
aquel que no contaba con tótem para sus ejecuciones;
lo cual denota una generalizada consideración como
símbolo comunitario oresente en la fiesta.
También se repetía en los tres grupos la idea de
"maternidad" o procreación, así como de protección
hacia los recién nacidos; siendo ello lógico, habida
cuenta del contexto festivo en donde se halla y el senti-
do general que lo asiste.
Resaltar el papel del "líder" ocupaba también la
temática de los tres grupos: la fidelidad al jefe, la pro-
tección que éste presta a su gente, o la acatación de la
norma son aspectos que se suceden en uno u otro gru-
po. No hay que olvidar que los grupos de danza están
integrados por mujeres, teniendo invariablemente cada
uno de ellos un hombre (yuatpí) que lo dirige, dato que
nos corrobora de nuevo que en las relaciones de géne-
ro (a nivel comunitario) el varón ocupa el papel domi-
nante.
El "sentido de unidad de acción intragrupal" y de
solidaridad se halla presente de manera más notable en
el grupo 1; mientras que en el grupo 3 se presenta de
forma más destacada las "relaciones interpersonales" en
diferentes manifestaciones: reproches, intercambio, eli-
minación de problemas, etc..
En este último grupo (nq 3) cuyo repertorio dan-
cístico fue bastante mayor que en las dos restantes, se
desprende también un mayor número de temas, tales
como el anuncio de fiesta, la exaltación del dinero, el
castigo al acto cizañero, etc.. En cualquier caso, este
grupo dejaba ver en su puesta en escena un mayor gra-
do de influencias ajenas a la propia cultura.
A parte de los significados que se puedan des-
prender de las danzas observadas, en líneas generales
podemos decir también que se encuentran emparenta-
das con la actividad lúdica. No fueron pocas las ocasio-
nes en que entrevistando a un informante, éste se refe-
ría a ella no como danzar sino como "jugar". Así pues,
se podrían entender también como parte importante del
comportamiento lúdico, especialmente mostrado por
los adultos, que propicia la diversión a través de la ex-
presión corporal de sus practicantes; cumpliendo asi-
mismo un papel catártico en la vida de las personas, por
cuyo medio se liberan posibles tensiones acumuladas
en la cotidianeidad.
Por otro lado, el canto se halla presente con mu-
cha mayor frecuencia en la vida de los yu'pas que la
propia danza. Si la danza va acompañada indisoluble-
mente del canto, practicándose en momentos rituales y
festivos; éste se da mayormente en ausencia de aquella
en la vida cotidiana.
Las mujeres cantan (y danzan) más que los hom-
bres, y lo hacen en muchas ocasiones para sus hijos pe-
queños a fin de tranquilizarlos o dormirlos; a veces la
entonación del canto se da en forma de nana, y en otros
momentos también se realiza al modo con que se hace
en la fiesta, aunque bajando el volumen de la voz; en
cualquier caso acostumbrarse a escuchar este tipo de
melodías hace que desde muy pequeños las asuman co-
mo algo que les pertenece por formar parte de la vida
de su pueblo.
Sin embargo, aun siendo el canto y la danza una
de fas señas de identidad yu'pa, encontramos opiniones
provenientes fundamentalmente de jóvenes asentados
en zonas que mantienen un contacto continuo con la
sociedad criolla, que manifestaban su rechazo hacia ese
tipo de manifestaciones llegando a decir alguno que
"no se danza porque se está más civilizado". Esa opi-
nión, aún no siendo mayoritariamente compartida por
el sector de la población del que proviene, nos pone so-
bre aviso de lo que puede ocurrir en el futuro, pensan-
do que el proceso de "integración" en la sociedad rural
venezolana es irreversible.
En lo referente a la cuestión musical, acudimos a
la ayuda de un etnomusicólogo para que nos diera su
visión sobre las características propias de la música yu-
'pa. Miguel Angel Berlanga, el etnomusicólogo al que
nos referimos, tras la atenta audición de un extenso re-
pertor¡o de cantos yu'pas, los cuales se elevaron a más
de cien, apoyado también en la información que yo
mismo le proporcioné según sus requerimientos, y con
la consulta de cierta bibliografía relacionada con esta
cuestión, principalmente la obra de l. Aretz (1991) de-
nominada "Música de los aborígenes de Venezuela",
caracterizó en trazos generales la música yu'pa que
complementa a las danzas expuestas en este trabajo de
investigacións.
Exponemos pues el texto íntegro elaborado por
M. A. Berlanga acerca de esta cuestión, llamando la
atención, como él mismo hace, de que por faltar el co-
nocimiento directo del contexto en que fue obtenido el
repertorio musical, en estas líneas se apuntan tan solo
algunas de las características más llamativas que salen a
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relucir de la música Yu'pa lrapa con que se ha trabaja-
do.
"No hay que olvidar que por mucho que un estu-
dio de las solas características musicales profundice en
ellas, sustraer cualquier música de su verdadero contex-
to es una abstracción, cuya utilidad no pasará de resal-
tar algunas constantes fenomenológicas y quizás estéti-
cas presentes en ella.
Lógicamente, la música de los yu'pas tiene, como
todas, unas connotaciones funcionales cuyo conoci-
miento le dará el verdadero sentido. Vaya esto por de-
lante, puesto que cualquier oyente no acostumbrado a
oír músicas similares a las que aquí se comentan, pue-
de que salga decepcionado inicialmente, ya que:
- 
En un porcentaje elevado de casos (la mayoría)
no cabe hablar propiamente de canto sino de cantila-
ción, una mezcla de recitado y cantado en el que cier-
tas notas están claramente entonadas pero otras muchas
sólo 'se dicen', en una entonación aproximativa.
- 
La estructura de las piezas no es cerrada, las
formas no tienen un final claramente determinado. Hay
que hablar más bien de estructura abierta, basada por lo
común en la repetición (variada cada vez, nunca idén-
tica a la anterior) de determinados motivos rítmico-me-
lódicos.
- 
Cuando son varios los que cantan. no suenan
las voces conjuntamente, al menos 'perfectamente con-
juntadas'. Quizás sabrían, podrían hacerlo. Perose pue-
de captar con facilidad que a la hora de cantar, los yu-
'pas no buscan esta perfección formal, sino más bien
"cantar juntos" sin rnayores complicaciones. Uno o una
de las que cantan, que suele ser el que mejores cualida-
des o experiencia tenga, suele llevar la 'voz cantante' y
el resto se limita, por lo normal, a imitar lo c¡ue éste ha-
ce. Hay que hablar pues, de heterofonía más que de po-
lifonía y de heterorritmia más que de polirritmia.
- 
Otros efectos frecuentes son las escapadas de
notas, la entonación con la boca cerrada, la imitación
de sonidos de animales, etc.
Aunque éstas no son sino sólo algunas de las ca-
racterísticas de la fenomenología musical de los yu'pas
(otras las detallo más abajo), sirvan ahora como argu-
mento a propósito de lo antes dicho: no hay que buscar
ni códigos estéticos propios de otras músicas, como
puedan ser las occidentales, ni una perfección formal
que no han desarrollado. Y no obstante es una verdade-
ra música, de esto no cabe duda.
¿Dónde está, pues, su valor?, cabría preguntarse.
A propósito de esto viene al caso citar un texto que ha-
ce años escribió Alejo Carpentier (WAA.,1977:11-12).
o.,.Cuando una música se nos muestra "en estado
puro" de función ritual primigenia, no puede ser
considerada todavía como música, puesto que
ahí el significante responde a un significado debi-
do a nociones que hemos perdido. Ocurre con
ello lo que con la escultura de tiempos remotos,
contemplada por Malraux cuando nos dice que
una estatua, antes de ser estatua (es decir: obra
de arte) fue otra cosa: personificación inteligible
de la Divinidad, objeto de culto, materialización
de un concepto difícilmente asible, modo de ac-
ceso a la Trascendencia. Así, la música fue músi-
ca antes de ser música. Pero fue música muy dis-
tinta de lo que hoy tenemos por música depara-
dora de un goce estético. Fue plegaria, acción de
gracias, encantación, ensalmo, magia, narración
escondida, Iiturgia, poesía, poesía-danza, psico-
drama, antes de cobrar (por decadencia de sus
funciones más bien que por adquisición de nue-
vas dignidades) una cate7oría artística.
Quienes atribuyen un valor artístico a ciertos do-
cumentos etnográficos americanos andan erra-
dos, desvirtuando lo que, primitivamente, servía a
otra cosa. Buscan temas, melodías (bellísimos, a
veces, cuando se los separa arbitrariamente de su
contexto, lo cual es, de todos modos, una mutila-
ción...) sin entender que en la expresión sonora
de tales temas, de tales melodías, más importan-
tes son los factores de insistencia, de repetición,
de interminable vuelta sobre lo mismo, de un
efecto hipnótico producido por reiteración y aná-
fora, durante horas, que el me los entrevisto pa-
ternalmente por quienes cargan con sus contra-
puntos y fugas adquiridos en el conservatorio...tt
Para sus danzas, los yu'pas suelen acudir a todo
un repertorio común (que nunca es el mismo, pues la
improvisación siempre se hace presente) de manera in-
diferenciada. ldénticos o similares procedimientos, te-
mas recurrentes, melodías, ritmos, etc., vienen usados
para distintas danzas de diversa funcionalidad. Así por
ejemplo, entre los ocho grupos funcionales, que Angel
Acuña individuó entre las danzas festivas de tomaire, no
he encontrado diferenciaciones significativas entre un
grupo y otro. Similares ritmos, dibujos melódicos y re-
cursos expresivos, son usados indistintamente en cual-
quiera de estos ocho tipos de danzas. La diferenciación
estructural no va ligada, en el caso de las danzas festi-
vas de tomaire, a la diferenciación de tipologías musica-
tes.
No obstante sí que se suelen repetir en estos can-
tos algunos procedimientos comunes y distintivos, que
nos pueden servir para individuar las características de
la música con que los yu'pas se acompañan en sus dan-
zas.
Como ya he adelantado, la música de danza yu-
'pa presenta formas musicales abiertas. Un sencillo mo-
tivo rítmico-melódico suele usarse como base musical
para la estructurac¡ón de toda una pieza.
En el repertorio oído, el cual es representativo de
la zona lrapa, pocas veces cantan la música de danza
con acompañamiento instrumental, por lo que la músi-
ca de danza es normalmente vocal. Salvo en algunas
ocasiones en que ésta viene acompañada de algún ins-
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trumento de percusión como el tambor, batido con gol-
pes continuos de tempo aproximado ) = 210, pero sin
compás definido, es decir sin que se puedan individuar
tiempos fuertes y débiles.
En general puede afirmarse que los yu'pas no
muestran un sentido del ritmo acentuado, y esto es vá-
lido para todas sus manifestaciones musicales. Es fácil
no obstante adivinar motivos rítmicos sencillos, de ca-
rácter binario, con el que se acompañan en el movi-
miento de la danza, haciendo coincidir el tiempo fuerte
con el apoyo cadencial de un pie. Sería más pertinente
hablar de pulso que de tempo. Suele ser éste de apro-
ximadamente ) = 100 ó 105. Cada dos pulsaciones rít-
micas, un tiempo fuerte marca el apoyo-flexión de una
de las piernas.
Se descubren, como una de las características de-
finitorias a nivel rítmico, ciertas células rítmicas que se
repiten recurrentemente. Como por ejemplo éstas
(ejemplo 1)
Esta célula rítmica (en diversas variantes) también
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Ejemplo 1
J=roo
se hace presente, con mucha frecuencia, en los cantos.
Es una de las estructuras rítmicas más características en-
tre los yu'pas. Suponen cadencias rítmicas binarias en
torno a las que ejecutan los pasos del baile.
Respecto a la heterofonía antes citada, aparece de
muy diversas maneras, siendo la más frecuente o bien la
simultaneidad de gritos cortos semientonados o de me-
lodías cortas más o menos estructuradas y ejecutadas a
distancia temporal de unas décimas de segundo de tiem-
po. Se detallan a continuación algunos de los motivos
que pueden oírse semientonados de forma heterofónica
(ejemplos 2 y 3).
La voz es el instrumento casi omnioresente v ex-
3
Ejemplo 2
Ejemplo 3
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cf usivo en todo el repertorio oído, pues el Atunja o el
Ayibu son instrumentos solistas. Aunque siempre se can-
tan en grupo las danzas, suele destacar alguno o alguna
que lleva la voz cantante. Las melodías suelen venir es-
tructuraradas en frases cortas y frecuentemente poco de-
finidas (ejemplos a y 5).
Pero cuando el cantante destaca por sus cualida-
Ejemplo 4
Ejemplo 5
IJ =80
r _3_
des musicales, resultan melodías de una extraña y sen-
cilla belleza, a pesar de la economía de medios, como
es el uso de no más de cinco notas musicales. La can-
ción de danza transcrita a continuación, ejecutada por
f_:--r
Teresa Nipe, puede verse como un claro ejemplo de sen-
cillez y belleza (ejemplo 6).
Una escala tetrafónica, como la de este caso, se
Ejemplo 6
I
¿ =90
3
ve que puede dar mucho de sí. La insistencia y reitera-
ción del mismo motivo rítmico repartido en dos células
melódicas base le dan a la pieza una perfecta unidad. Es
uno de los pocos ejemplos de melodía bien estructura-
da e incluso con un cierto desarrollo interno.
La misma mujer improvisó esta otra canción de
acompañamiento a una danza de tomaire (ejemplo 7).
Es un excepcional ejemplo de canción estructura-
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Ejemplo 7
3
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da en dos frases bien definidas.
Predominan en todos estos cantos los intervalos
de tercera, mayor y menor, junto con los de segunda,
cuarta y quinta. Son muy característicos los intervalos
de cuarta descendente: Ejemplos 3, 4, 6 y 7.
La danza para nacimiento de un niño muestra al-
gunas constantes musicales, ligadas a un rito común.
Junto a sonidos agudos mantenidos que se entonan por
mujeres o niñas con la boca cerrada, niños y hombres
realizan gritos de imitación de sonidos característicos
aparentemente de algunos animales.
Pero junto con esto, otras veces también se dan-
za a los recién nacidos con músicas más desarrolladas.
Otras veces se acopaña esta danza, la cual A. Acuña la
cita como variante de la tradicional, con cantilenas, re-
pitiendo entre varios, en heterofonía, motivos como és-
te (ejemplo B).
Por tanto, sólo de manera aproximada podemos
hablar de exacta correspondencia entre una música o
repertorio musical específico y el rito para el que viene
destinado.
Una de las veces en que esta correspondencia sí
que es exacta, se da en el uso de la flauta Ayibu: una
música muy específica (y en este caso un instrumento)
para un ritual determinado, en este caso el toque fune-
rario para el que esta flauta se reserva. Es uno de los ins-
3 3
trumentos más característicos de los yu/past constrido
antiguamente en hueso y con materiales vegetales en la
actualidad.
Ef toque de Ayibu se repite de forma recurrente.
Sólo dos notas emiten con esta flauta, realizando moti-
vos muy semejantes a estos (ejemplo 9)":
Como podemos ver las características referidas
Ejemplo 9
___l_
Y
Ejemplo 8
II _ 11<
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Ejemplo 9 (Continuación)
por M. A. Berlanga acerca de la estructura abierta, la im-
provisación y heterofonía de la música yu'pa encajan
bien con las características de las danzas que hemos
descrito; diversas en sus formas y con una buena dosis
de libertad en sus ejecuciones en lo que concierne a los
movimientos cinésicos individuales. lgualmente se ha
captado dentro de la unidad melódica del casha pisosa
una variante que difiere sustancialmente del modelo ha-
bitual, lo cual coincide también con la variante dancís-
tica que describimos separada de la forma tradicional.
La poca depuración musical a la que se hace re-
ferencia es consecuente con el carácter informal e im-
provisado que en muchas ocasiones posee el canto; se
entonan cantos para transmitir emociones, ideas, para
sentirse más cerca de otros; y no se cuida efectivamen-
te el acabado de las canciones, o la sincronización con
las/los compañeras/os; pero lo que no deja de ser cierto
es que el pueblo yu'pa en general y el que se ubica en
la zona lrapa en particular canta, y canta mucho, no de
manera esporádica; siendo ésta una actividad realizada
no sólo en los momentos rituales y festivos, sino que se
halla presente en la vida cotidiana y muy singularmen-
te durante las madrugadas despertinas. Con ello quiero
puntualizar que, al margen de la valoración estética y
'musicológica del canto yu'pá, ésta manifestación cultu-
ral se encuentra cargada de sentido para este pueblo y
ello no puede pasar desapercibido para el investigador
social.
Sobre lo ya dicho acerca del canto yu'pa además
de estar acompañado (al menos en la zona lrapa) funda-
mentalmente por música vocal, podemos añadir tam-
bién que se produce una clara dicción y una voz fuerte
y sonora, que es parco en texto y que se apoya en una
continua repetición de palabras y frases completas; ésta
última circunstancia coincide con los relatos obtenidos
de los informantes, los cuales insisten una y otra vez so-
bre lo mismo, pretendiendo dejar clara la idea funda-
mental que se desea transmitir. No existe, pues, en el
canto yu'pa complejidad en su estructura formal, ya que
de lo que se trata es de encontrar la palabra o frase so-
bre la cual se desarrolla la totalidad del texto expresan-
do un sentimiento, un suceso personal o un aconteci-
miento histórico.
Como expresa A. Carpentier en la cita expuesta
anteriormente, lo importante en la música (y el canto)
que posee una función ritual primigenia no es el valor
artístico que se le pueda atribuir, sino la comprensión de
significados que permitan recomponer un estado de co-
sas adecuándolas a determinados contextos.
No obstante, está de sobra decir que estando es-
te trabajo dedicado a la descripción e interpretación de
la danza, hemos centrado mucho más la atención en las
formas de movimiento cinésico personal y social (co-
reografía) que en el propio canto, el cual lo utilizamos
como complemento a lo anterior. Pero además de ello
es preciso añadir también que en la mayor parte de los
casos la idea que hemos podido sustraer de la letra del
canto se nos ha quedado corta para apoyar los significa-
dos derivados de la danza. De la coreografía general, de
los movimientos cinésicos individuales y del amplio
conjunto de paralenguajes se ha obtenido un mayor gra-
do de significación que de la propia letra del canto, la
cual si a priori entendimos que podría estar muy relacio-
nada con el discurso motriz, en la práctica no lo apre-
ciamos así, entre otras cosas porque un mismo canto o
cantos muy parecidos se entonaban con danzas muy
distintas en sus formas; resultándonos asimismo confusa
o poco orientativa la letra obtenida de algunos de los
cantos registrados.
Haciendo un balance general de los términos o
frases que con más insistencia se repiten en los cantos
yu'pas que figuran en este trabajo, podemos apreciar
que la temática fundamental gira en torno al pasado, a
la distancia, al viaje6, a la chicha fuerte (soya) y a estar
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juntos; a parte de la recurrente alusión que también se
hace a temas puntuales como a la canción soñada, al
monte Tectari, al niño, al engaño, al enamoramiento,
etc.7.
Todas esas temáticas son sin duda importantes
para quienes las incluyen en sus cantos, siendo comple-
mentarias a los significados que se desprenden de las
danzas. Cantos y danzas que constituyen en conjunto
una forma de expresar lo que se siente, se piensa y se
hace; una forma, pues, de expresar simbólicamente la
experiencia individual y compartida, y en definitiva de
mostrar y mostrarse a sí mismo la cultura (o culturas) en
(o entre) la (o las) que se hallan inmersos.
Notas
1 Recordemos que la danza const¡tuye una forma de motric¡-
dad, y ésta, como definía M. Merleau-Ponty (196S), era la "in-
tencionalidad operante surgida de la corporeidad y portadora
de cultura". Por ello el objetivo de este trabajo de investiga-
ción trata de desvelar e interpretar la expresión simbólica de
la experiencia compartida (e individual) que se deriva de la
danza como forma de motricidad.
2 Existe una cinta de cassette titulada: "Música de los aboríge-
nes de Venezuela", que complementa el libro de l. Aretz
(.1991) con el mismo nombre, editado por la FUNDEF, en
donde se presenta una selección de piezas musicales de cada
uno de los grupos citados (excepto de los piaroas y guajiros),
grabadas "in situ" desde 1 945 a 1 985.
3 Dichos dibujos consideramos que no sólo expresan un moti-
vo decorativo u ornamental, sino que además deben evocar
ciertos significados, bien ligados con la mitología o bien con
la cotidianeidad; no obstante, al no contar en este momento
con suficiente información no podemos asegurar nada en ese
sent¡do.
Los valores a los que nos referimos son los del propio grupo,
representados en tal símbolo.
Recordamos que el mismo se circunscribe a la zona lrapa con
la excepción de los datos obtenidos acerca del caja pijojo
que, aun perteneciendo a la zona Maco¡ta, consideramos per-
tinente incluirlos por ser relevante para nuestro trabajo.
J. M. Juarez Toledo llamaba la atención sobre la importancia
que tiene "el viaje" como temática sobre la cual circulan los
cantos yu'pas diciendo lo s¡guiente de ellos:
"El via.je es el medio por el cual el individuo comunica a sus
familiares y miembros de su comunidad sus ideales o estados
emotivos estableciendo con ello el ineludible nexo oue debe
existir entre él y su grupo x¡cial".('1978l. 64).
Estos son algunos de los términos y frases mayormente repet¡-
das en fos cantos: "era lejos el mundo"; "era así antes"; "soy
mentirosa"; para tí mi canción"; "voy lejos"; asÍ nosotros can-
tando"; "bien leios así era mi canción"; "enamorado"; "chi-
cha fuerte está estar jugando"; "él cantaba en sueño"; ,,era así
mi sueño"; "estoy borracha"; "pobre yo estoy perdida muy le-
jos"; "los problemas dónde estarán"; "estuve lejos del pue-
blo"; "el pueblo en Tectari me voy"; "de lejos vengo, donde
voy"; "los dos en Tectari allá vamos"; "te vas ment¡ra mentira
al mundo"; "ya está amaneciendo por tí vengo"; "flores esta
canc¡ón era sueño muerto soñaba así allá"; "esta canción ...
quiere decir enfado"; "fiesta de niños así los antiguos canta-
ban"; "canciones lejos se van"; "mamá Nupe estaba enamo-
rada" "agárrense juntos bailamos era así"; "juuuuu"; "bip ju ju
ju ju"; 
.-.
Cnpírurc 4
CorucLUstoNEs
4.1 . ConnesPoNDENctAs
SrcrurncATtvAs
1. La diversidad de aspectos culturales que posee
la sociedad Yu'pa en su conjunto, la cual se hace inclu-
so constatable en el interior del subgrupo lrapa, supone
precisar adecuadamente el contexto donde se ubica ca-
da investigación, a fin de no desenfocar los resultados
de la misma.
En nuestro caso, aunque la mayor parte del traba-
jo de campo se desarrolló en las comunidades de Kiri-
ponsa y Yurmutc' (dentro de la zona lrapa), obtuvimos
información de as comunidades pertenecientes a la
misma zona, y s<;bre todo datos relativos a la danza, por
lo que los resultados de la presente investigación se los
adjudicamos al subgrupo Yu'pa lrapa, al ser ese el sus-
trato de donde fueron obtenidos los datos; incluyendo
también una referencia al subgrupo Yu'pa-Macoita en lo
que respecta al caja pijojo.
2. Existe una clara correspondencia entre los sig-
nificados que se desprbnden de muchas danzas realiza-
das en el tomaire (ritual de confraternización) con la di-
námica societaria que se puede apreciar en la vida co-
tidiana: el liderazgo varonil, el papel destacado del je-
fe, la diferenciación sexuada de la vida colectiva, el pa-
pel protector de unos sobre otras/os, la solidaridad gru-
pal; los reproches mútuos, la cohesión, la unidad de ac-
ción, el reconocimiento y respeto hacia las personas, el
flirteo amoroso, etc. son todas ellas significaciones que
así lo demuestran.
Asimismo también existe una notable correspon-
dencia entre las danzas como expresión lúdica con el
sentido pragmático de la vida, reflejándose en ella el
sentido igualitario del grupo en lo material y afectivo, la
reciprocidad y redistribución en el intercambio, la gene-
rosidad, la enculturación de los más pequeños, la liber-
tad relativa de acción individual, y el apego a la natura-
leza entre otras.
3. La danza (acompañada siempre del canto) se
utiliza como forma de lenguaje en los dos principales ri-
tuales que cubren el ciclo vital de la persona: casha pi-
sosa (por el nacimiento) y okatu (por la muerte; en el
primero de ellos se trata a través de la danza de infun-
dir valentía y fortaleza al recién nacido, siendo asimis-
mo un conjuro contra el mal; mientras que en el segun-
do de ellos servía de acompañamiento al muerto y de
preparación del camino hacía el "más allá".
4. La danza es utilizada igualmente como forma
de transmitir agradecimiento y de pedir protección a las
entidades sobrenaturales que gobiernan los aconteci-
mientos, y sobre todo a aquella que se relaciona con el
medio esencial de subsistencia, en este caso la agricul-
tura. Así ocurre con la danza del cushe en honor a
Oseema.
5. A través de la danza se refleja no sólo la expe-
riencia compartida sino también la individual. Dentro
del contexto ritual y festivo los/las ejecutantes con la
ayuda de la soya se abstraen en sus movimientos mos-
trando a través de su gestualidad, sobre todo del rostro
y la mirada, un cierto estado de ánimos (tristeza, preo-
cupación, alegría, etc.), así como el carácter y persona-
lidad propia. Ello acontece tanto en la danza individual
como colectiva; aunque la dinámica normal de la fiesta
(referida al tomaire en donde el patrón de danza es
abierto) hace que los participantes pasen de danzar en
grupo o grupos más o menos numerosos (de 4 a 15 per-
sonas aproximadamente), a danzar en solitario o por pa-
rejas, en donde cada cual se halla menos condicionado
para expresarse libremente.
6. La danza yu'pa como manifestación cultural
constituye una seña de identidad para quienes la man-
tienen viva, reÍorzándose con ella el sentido de perte-
nencia y el apoyo a lo propio.
De toda la gestoforma observada, el "paso" con
ligera genuflexión de una pierna fue el rasgo más recu-
rrente, repitiéndose invariablemente en todas las moda-
lidades; de este modo, el mismo se convierte en un ele-
mento clave y decisivo para identificar a la danza yu'pa;
aunque por carecer de datos exhaustivos que nos permi-
tan efectuar comparaciones sobre un amplio abanico de
poblaciones indígenas, no se puede afirmar con certeza
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que dicho "paso" sea del todo singular y propio de la ci-
tada danza.
Además de ello, por su constancia, encontramos
en el paso la base o sustrato que estructura toda la tra-
ma de interrelaciones que se dan en el sistema que
constituye la danza, adquiriendo ésta unidad en su de-
sarrollo.
Visto desde fuera, el paso cumple una función ex-
terna, imprimiéndole un carácter distintivo a la danza,
la cual se hace reconocible como yu'pa; así como tam-
bién una función interna, convírtiéndose en el eje axial
que articula a todo el sistema expresivo-motriz, dándo-
le coherencia interna a su puesta en acción.
7. Existen elementos simbólicos unidos al desa-
rrollo de algunas danzas, que son utilizados como im-
plementos de la acción y cuyos significados se hallan li-
gados a la cosmovisión. En ese caso incluimos la soya
(bebida elaborada en todas las fiestas y procesos ritua-
les), f a masiria (planta usada en el casha pisosa), el ayi-
bu (flauta usada en el okatu), el menüre cargado de
maíz (cesto utilizado en el cushe), la pintura facial (usa-
da en muchas ocasiones,), ... y antiguamente el arco y
las flechas que junto al cuenco con soya llevaban los
hombres al danzar siendo estos atributos de dos inten-
ciones opuestas: la amistad y la enemistad.
B. Desde el punto de vista diacrónico, en las dan-
zas realizadas dentro del tomaire se puede apreciar el
proceso de cambio sufrido en el transcurso de las dos o
tres últimas generaciones; más individualizada antes y
más colectiva ahora, lo cual se halla en sintonía con los
cambios surgidos en ese período en cuanto a la estruc-
tura de asentamientos (más concentrado ahora que an-
tes), al grado de compartición del territorio (más com-
part¡do ahora), y consecuentemente a la libertad de ac-
ción (menos libertad de acción individual ahora) y al
grado de cooperación y conflicto (más cooperativo aho-
ra).
Err consecuencia de esa evolución, en la que se
ha estacio dando un progresivo condicionamiento por
parte de ties agentes principales: la sociedad rural vene-
zolana, los misioneros, y el gobierno y las multinacio-
nales; sincrónicamente también se puede apreciar el
gran número de influencias exteriores, principalmente
provenientes de la sociedad criolla venezolana, que se
hallan presentes en la actual manera de obrar de las per-
sonas. Ello se hace especialmente notable en las danzas
que hemos incluido dentro de la categoría de tomaire
practicadas por motivos recreativos y de confraterniza-
ción, reflejándose aquí un fuerte impacto aculturativo.
No obstante dicha circunstancia no se da en to-
das las ejecutantes por igual, deduciéndose de la danza
el grado de aculturación de cada cual.
Aunque en el computo general de las danzas se
pueden substraer muchas pruebas que denotan diversas
influencias de agentes exteriores, en las realizadas con
motivo del caja pijojo(en Sirapta, perteneciente al sub-
grupo Macoita), comparando las ejecuciones de los tres
grupos formados, se puede comprobar el diferente gra-
do de aculturación de sus respectivos directores.
9. Las danzas incluidas dentro de la categoría de
tomaire consideramos que poseen una solida vincula-
ción con el juego, por el papel catártico y el sentido ale-
gre y divertido que se les imprime. Los propios practi-
cantes así lo entienden.
10. Las danzas incluidas dentro de las categorías
de casha pisosa, okatu, y cushe, (caracterizadas por po-
seer cada una de ellas un sólo patrón de ejecución) po-
seen un alto grado de "represenlaciín", siendo cons-
cientes muchos yu'pas del significado gue poseen cier-
tos gestos, y elementos simbólicos empleados en ellos,
aunque siempre ajustados a un cierto margen diferen-
cial de interpretación, en donde se advierte no sólo el
conocimiento de la tradición sino también una buena
dosis de imaginación.
Mientras que las danzas incluidas dentro de la
categoría de tomaire (caracterizadas por poseer diversos
patrones de ejecución) en sus distintos modelos, poseen
fundamentalmente un "valor expresivo" para sus ejecu-
tantes, los cuales no tienen en la inmensa mayoría de
los casos ninguna opinión formada sobre sus significa-
dos. No obstante ellos están cargados de evocaciones
simbólicas adscritas posiblemente de manera no delibe-
rada por parte de sus creadores, que por su enorme di-
versidrd denotan tanto la propia enculturación como la
aculturación a la que se hallan sujetos.
11 . Los cantos empleados en las danzas de tomai-
re se hallan disociados de éstas en cuanto a su significa-
ción; ajustándose estas últimas a unas pautas más fijas
de ejecución que aquellos, y pudiéndose emplear más
de una forma de canto en una danza y viceversa; el ca-
rácter abierto, improvisado, y heterofónico del canto re-
fleja en su letra lo que más les inquieta y conmueve: el
viaje, el pasado mítico, el pasado reciente, el "más
allá". etc.
4.2. Asp¡cros Mrrooolóc¡cos
1. La danza yu'pa posee actual vigencia en las
comunidades de la zona lrapa, y aunque se halla sujeta
a un proceso de cambio como resultado de su devenir
histórico, es posible estudiarla desde una óptica funcio-
nal y también estructural, al ser consecuente con el con-
texto físico y humano en donde se hallan inscritas.
2. La contextualización de la danza yu'pa dentro
de su ambiente físico y de su marco social y cultural, sin
olvidarse de su perfil histórico, es tarea imprescindible,
sirviendo como punto de referencia al cual acogerse pa-
ra poder ¡nterpretar con rigor los significados que de ella
se derivan.
3. Desde la perspectiva de las ciencias sociales y
en especial de la antropología social y cultural, la dan-
za no sólo hay que contemplarla como una manifesta-
ción estética, sino también como una forma de lengua-
je y un instrumento que, estudiado debidamente, nos fa-
cilita poderosamente la comprensión del comporta-
miento cultural del pueblo que la ejecuta.
No obstante su exclusivo estudio no es suficiente
para mostrar una visión holística sobre el modo de ser y
el estilo de vida que tal pueblo puede mantener; nece-
sitándose por tanto la imprescindible información que
facilita el contexto en un amplio espectro.
4. La danza como expresión simbólica dentro de
la categoría de la comunicación no verbal, ayuda a en-
tender los procesos socio-culturales del grupo al que
pertenece. Para ello es preciso filtrar el contexto de
acuerdo al criterio de pertinencia, prestando igualmen-
te atención a las emociones que se activan con su eje-
cución.
5. El hecho de que la gestualidad y los movimien-
tos coreográficos realizados en estas danzas tengan ca-
rácter simbólico, hace que el significado de éstos pueda
cambiar en función de diversos factores y circunstan-
cias, lo cual hace que el investigador se halle sujeto a
ciefto riesgo en su interpretación. Para acortar en buena
medida el margen de error es imprescindible el "análi-
sis contextual". En estudios como el presente, sugerimos
asimismo la adopción de un doble enfoque: "performá-
tico" y "ecológico y de adaptabilidad", considerando
que en estas acciones siempre se persigue un cierto gra-
do de eficacia, siendo la adaptación social y ambiental
una constante en sus vidas.
6. Es en el ámbito festivo y ritual donde se puede
captar con propiedad los significados precisos de las ex-
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presiones gestuales (sobre todo del rostro y la mirada)
que se desprenden de la danza, ya que en el marco de
la demostración (hacia el investigador) se carece de la
información pertinente que ofrece el microcontexto que
en realidad la envuelve. Las demostraciones oor tanto
sirven para tener una visión aproximada de la realidad,
siendo necesario comoletarla con otros datos obtenidos
de los informantes, y contrastarlos siempre que sea po-
sible con la misma realidad, para conseguir en definiti-
va un mayor conocimiento de la práctica que se persi-
gue.
7. En investigaciones de estas características, pa-
ra obtener una impresión más completa y ofrecer un
diagnóstico más preciso sobre la cultura de un pueblo
es muy conveniente desarrollar un trabajo de campo
que cubra al menos un ciclo anual, sobre todo si se tra-
ta de gente que organiza su vida en torno a la naturale-
za y consecuentemente mantiene cambios sustanciales
en el quehacer diario a lo largo del año así como en el
ejercicio de procesos rituales y festivos.
8. El trabajo de campo intensivo (durante el día y
la noche), manteniendo una interacción continuada con
los sujetos estudiados, compartiendo sin interrupción su
modo de vida y observando sistemáticamente sus com-
portamientos, se presenta como el método ideal para la
obtención de datos en este tipo de trabajos de investiga-
ción; mitigando en buena medida, junto con la entrevis-
ta intensiva con interprete, la falta de conocimiento en
profundidad de la lengua nativa, la cual si bien es muy
conveniente (necesaria en muchos casos), entraña un
largo período de aprendizaje de varios años (cuestión
que el investigador debe valorar de acuerdo a sus inte-
reses y disponibilidad de tiempo), no siendo imprescin-
dible para la consecución de una información rigurosa
en determinado tipo de investigaciones, como es éste el
caso.
9. El acceso a la información emic se hace im-
prescindible para valorar con propiedad el sentido del
comportamiento dancístico. En esa línea es necesario
superar el interrogatorio convencional en la entrevista
intensiva y abierta, como fórmula exclusiva de recogida
de datos, y explorar otros mecanismos que permitan ac-
ceder al conocimiento de la experiencia de los protago-
nistas de la acción. Consecuentemente se recomienda
dar recursos a los propios sujetos para que fluya de ellos
de manera natural la información buscada; siendo la
fórmula del dibujo nativo o de la autofilmación dos in-
teresantes procedimientos que habría que poner a prue-
ba para comprobar sus resultados.
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10. Con la tecnología actual el sistema fotográfi-
co con la utilización de videoimpresora se aconseja co-
mo apoyo ilustrativo fundamental en la descripción de
las danzas, a fin de ofrecer una visión más realista de las
ejecuciones.
Asimismo el empleo de la cámara de video se
convierte en estos momentos en imprescindible para
llevar a cabo una toma de datos exhaustiva acerca de la
danza, facilitando sobremanera su posterior análisis.
11. Metodológicamente el enfoque ideográfico y
el modelo hermenéutico es recomendable para el estu-
dio simbólico de la danza. Al igual que la conjugación
de la técnica etnocientífica y el relacíonismo simbólico
ofrece una mayor perspectiva, en la búsqueda de co-
rrespondencias significativas que se hallen en torno al
sentido de la danza.
12. La búsqueda de sentido en torno a la danza
se puede situar en un doble plano interpretativo: de un
lado se destacaría en la danza la relevancia del contex-
to en toda su extensión, partiendo de la base de que en
ella se refleja la diversidad de la cultura; y de otro mo-
do se presentaría en ella la singularidad de la persona,
por ser un medio a través del cual se expresan emocio-
nes de carácter universal.
Angel Acuña Delgado
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ApÉNDrcE
Estructura kinesigráfica de la Danza
mediante el método de labanotación
Desde un punto de vista praxeológico, para llegar
a establecer significados con respecto a una acción, es
preciso describirla antes en forma densa. Así pues, las
acciones para ser analizadas científicamente es preciso
considerarlas antes en su continente que en su conteni-
do, en las formas antes que en sus significados. Como
expresa A, Moles y E. Rohmer:
"La significación de un acto particular aparecerá
hasta el final del análisis, y no al principio, como
el elemento integrador final en la continuidad del
conjunto del ser humano" (1983: 21)
En este sentido, la escritura para el movimiento
inventada por R.V. Laban, aun siendo publicada por pri-
mera vez en 1927, es posiblemente el procedimiento
más riguroso con el cual podemos realizar partituras de
cualquier tipo de movimiento; aunque tiene el inconve-
niente de que, por estar poco divulgada, sólo es com-
prensible p,: expertos en el tema, y no por cualquiera,
dada la preparación que se requiere.
Como expone T. Marrazo:
"Los principios de movimiento sostenidos por La-
ban están relacionados con nuestra actitud para
con el espacio, tiempo, peso y flujo, así como con
la forma que nosotros nos movemos/ como seres
humanos" (1975: 49).
Los esquemas y gráficos que se emplean en la la-
banotación descríben trayectorias y gestos que se ajus-
tan a tiempos musicales, con lo cual se permite un aná-
lisis correlacional entre tiempos cinésicos y musicales
que sin duda ofrecen datos interesantes de cara a la in-
terpretación simbólica de la realidad.
Básicamente, la notación kinesigráfica de Laban
representa cuatro aspectos del movimiento:
1. El tiempo: lento, normal, rápido, acelerado, de-
sacelerado, etc.. Se expresa por el tamaño del signo.
2. El nivel: alto, medio, bajo.
fondo del signo.
Expresado por el
alto medio bajo
3. El sentido direccional: adelante, atrás, a la iz-
quierda, a la derecha, en diagonal. Expresado por la for-
ma del signo.
adelante atrás
derecha diagonal
4. El flujo: detenido, denso, etc.. Expresado por la
cadencia de los signos.
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Todos estos aspectos del movimiento se represen-
tan a través de un trigrama vertical, cuya línea central
divide al cuerpo en dos hemisferios, como se presenta
en el diagrama 1.
Diagrama 1
Fuente: Alemán, C. (1 9S1). Cuía elemental de Labanotación. p. 6.(sin
publicad. Traducción de la obra original: Hacney et al. (1970). Study
guide. Elementary Labanotation. New York: D.N.B.
Por otro lado, es preciso decir también que el es-
pac¡o en donde se realiza el movimiento, según Laban,
se divide en personal y social. En este sentido, la nota-
ción kinesigráfica en el trigrama (las partituras kinesigrá-
ficas por labanotación se presentan en un papel especial
cuadriculado), que correspondería a las evoluciones de
un individuo en su espacio personal, se complementa
con una representación por episodios, que corresponde
a las evoluciones en el espacio social, con lo cual se
completa el cuadro coreométrico.
Tanto en la representación del espacio personal
como del social se emplean una serie de símbolos escri-
tos que hacen referencia a las distintas posibilidades de
movimiento; algunos de los cuales presentamos a conti-
nuación.
A todo ello se le sumaría también la pertinente ex-
plicación escrita con palabras, para destacar sobre todo
matices concretos que aclaren las dudas aún pendien-
tes.
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SIMBOTOGIA PARA TABANOTACION
Partes del cuerDo
Cabeza
Torso
Pecho
Pelvis
tr
E
E
E
Signos complementarios
Hombre J. o I
Mujer I í t
Quieto ü
Paso arrastrado
Unión de manos
Pinzas de relación(enf'atiza el acompasamiento)
Hombros (der. e izq.) 1
C i ntura [l
Codos 4 l-/\
Manos (se coloca un punt()
cn el dedo quc se mueva
pertincnteme nte)
Pies f t
Nalgas (unitin de J- Icadcraypierna)tt
Rodillas + +
Tobillos t +
,r
T,
I
e
E?.fgo
Semicorchea
?
Lr-l
Acento insonoro (movimienru C\
de manos p()r ejemplo) l/
*ffl'",, 1xLlX $':':i:dff) t
Giro a la derecha
Desplazam. oblícuo der.
"Ad libitum" (lihertad de movim.)
Giro de trayectoria 
^
a la derecha J
Repetición de compás Ú
Se repite 8 veces m,
TJJJ'll
)Lt-/l\
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€
F
Signos del pie según se
apoye: punta. planta. talón
Posición general del cuerpo
en el espacio (se coloca al
principitr del compás y a la izq.
de I trigrama )
Grados (lt, 2o, 3e y 4e) de
flexión de las extremidades
X X¿* tr.
Figuras musicales complementarias:
Redonda Blanca Negra Corchea
Episodio de trayectorias
Ne de compases en que
tiene lugar dicha trayect. l*,3
Fusa Semifusa
c.' 4+ - 3-',1
ESPACIO SOCIAL
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ESPACIO PERSONAL
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MODETO DE LABANOTAC¡ON KINESICRAFICA DE UNA DANZA
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Fuente: Alemán, C. (1 981: 95)
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Dado que aquí tan sólo se pretende dar a conocer sugerir las siguientes obras:
la existencia de este interesante procedimiento kinesi- - Laban, R. V. (1963). Modern Educational Dance.
gráfico, no nos extenderemos más sobre é1, remitiendo Londres: Mac Donald and Evans L.T.D.
a todo aquel que desee profundizar en el mismo a la bi- - Hacney et al. (1970). Study guide. Elementary
bliografía escrita sobre el particular, de la que podemos Labanotation.. New York: D.N.B.
